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Dai in der heutigen Zeit, nicht bloß in dem weiten Umkreis des gebildeten Publikums, 
ſondern auch in dem engeren Gebiete der eigentlichen Fachphiloſophie Hegels Syſtem wenig 
gekannt und gewürdigt wird, kann um ſo weniger Wunder nehmen, als dieſer Denker noch bei 
ſeinen Lebzeiten, umgeben von einem glänzenden Stabe hervorragender Gelehrter und Schüler, 
häufig über mangelndes Verſtändnis klagte. Wie weit daran ſein ſchwerfälliger Stil und die 
eigenartige Terminologie ſeiner Werke ſchuld ſind, ſoll hier unerörtert bleiben. Jedenfalls 
konnte der einſetzende Poſitivismus und der auf ihn folgende Neu-Kantianismus nicht müde 
werden, die vorausgegangene Spekulation zu verunglimpfen und gering zu ſchätzen, ſo daß es 
noch heutzutage faſt als das Merkmal eines philoſophiſchen Kopfes gilt, die ſpekulativen 
Lehren des 18. Jahrhunderts nicht zu kennen und zu verachten. Und doch trifft dieſe Verurteilung 
nicht bloß die Werke einzelner Männer, nicht bloß die Syſteme Fichtes, Schellings und Hegels, 
ſondern zugleich den ganzen Ideenkreis des romantischen Zeitalters, das dem unſrigen an 
Gedankengehalt und geiſtigem Reichtum mindeſtens gewachſen, wenn nicht überlegen war. Jene 
Denker haben nur die herrſchenden wiſſenſchaftlichen Anſichten und Zeitſtrömungen in die feſte 
Form philoſophiſcher Syſteme gefaßt und bauen auf dieſer gemeinſchaftlichen Grundlage ihre 
Theorien auf. Ihr Verhältnis zu einander iſt etwa folgender Art: Fichte iſt anzuſehen als 
das Haupt der Kantianer (wenn er auch als ſolches von ihnen nicht anerkannt wurde), denn 
ſein Hauptverdienſt beſteht darin, die Ideen der Kantiſchen Philoſophie ſyſtematiſch zuſammen 
gefaßt zu haben. Von ihm iſt Schelling ausgegangen und hat, indem er nicht wie Fichte bloß 
den Willen, ſondern die geſamte Vernunft als ſich aus ſich ſelbſt beſtimmend annahm, d. h. alſo 
in ihr das Abſolute ſah, die Spekulation auf eine ſolche Höhe erhoben, daß man überhaupt 
nichts Tieferes mehr zu erkennen wünſchen kann. Mit ihm hat alſo die Philoſophie ihren 
abſoluten Standpunkt erreicht. Nun hat aber Schelling ſeine Forſchungen vorwiegend auf die 
Natur ausgedehnt und das Reich der Geiſteswiſſenſchaften zunächſt nur ſporadiſch geſtreift. 
Das Verdienſt, dieſem Mangel abgeholfen und die ſpekulativen Ideen auch auf die Geiſtes 
wiſſenſchaſten angewandt zu haben, zugleich aber beide Gebiete durch eine einheitliche Methode 
ſyſtematiſiert zu haben, kommt Hegel zu. Sowohl Schelling als Hegel waren die anerkannten 
Häupter hervorragender Schulen, welche die bedeutendſten Gelehrten des 19. Jahrhunderts in 
ihre Reihe zählten. 

Mit Hegels Tode ſank die Spekulation von ihrer Höhe herunter, ja man kann ſagen, 
ſie erloſch vollkommen. Schopenhauers Philoſophie nämlich, die eine Zeit lang großer Beliebtheit 
ſich erfreute, ſtammt, wenn man nur ihre wirklich ſpekulativen Elemente berückſichtigt, ganz aus 
den Ideen der Romantik; was aber an dieſer Lehre wirklich originell iſt, das macht ihren 
ſterblichen Teil aus. Später erging es der ſpekulativen Philoſophie noch viel ſchlimmer, denn 
es folgte Eduard v. Hartmann, der ſich mit Bewußtſein in den Kreis der genannten Denker 
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hineinſtellte und durch Syntheſe Hegels und Schopenhauers eine Weiterbildung der philoſophiſchen 
Probleme verſuchte. Durch grobe Mißverſtändniſſe kam nun eine derartige Unphiloſophie heraus, 
daß demjenigen, der ſpekulative Philoſophie nur aus den Werken Hartmanns kennt, die Luſt 
und Freude an ihr tatſächlich verleidet werden kann. Daher dürfte eine Neubelebung des 
ſpekulativen Denkens nur in unmittelbarer Anlehnung an Schelling und Hegel erfolgen. Schon 
aus dieſem Grunde iſt es ſehr wünſchenswert, daß die gewaltigen Ideen, die den Köpfen jener 
ſcharfſinnigen Denker entſprungen ſind, wieder mehr zur Kenntnis des gebildeten Publikums 
gelangen. 

Einen einfachen und angenehmen Weg, in den Mittelpunkt der ſpekulativen Philoſophie 
hineinzukommen, bildet die Aſthetik, was ſchon ganz äußerlich daraus erſichtlich iſt, daß gerade 
das äſthetiſche Hauptwerk Kants, die Kritik der Urteilskraft, der folgenden Spekulation zum 
Ausgangspunkt dient und von ihr am meiſten geſchätzt wurde. Gerade der Kunſt wird von 
der Spekulation die höchſte Würde beigemeſſen, indem ſie mit der Religion und der Philoſophie 
in denſelben Kreis geſtellt und ihr die Fähigkeit zugeſprochen wird, Gott oder das Abſolute 
in ſinnlichem Material auszudrücken. Daher entſpricht jeder beſtimmten Stufe im Gottes— 
bewußtſein der Völker eine beſtimmte Epoche der Kunſtentwickelung. Denn die Religion iſt die 
Form, in welcher der Menſch zunächſt zu einem unmittelbaren Bewußtſein Gottes "gelangt. 
Wenn alſo die Kunſt die Aufgabe hat, das Abſolute in ſinnlichem Materiale darzuſtellen, ſo 
muß ſie mit Notwendigkeit aus der Religion hervorquellen und ihre Entwickelung der Religions 
entwickelung parallel laufen. 

Dieſer Prozeß beginnt damit, daß der Menſch zuerſt das Göttliche in die Natur hinein 
legt und in ihren Mächten und Gebilden die Gottheit ſich unmittelbar zur Anſchauung bringt 
(Naturreligion). Auf einer weiteren Stufe erkennt er dann die geiſtige Natur Gottes und faßt 
ihn auf als den über alles Endliche erhabenen Schöpfer der Welt (der Gott des Judentums). 
Aber auch dieſe Abſtraktion, durch welche der Menſch die Gottheit als von der Welt geſchieden 
ſetzt, genügt ihm nicht, denn anſtatt das Abſolute zu erheben, hat er es unmittelbar endlich 
geſetzt, weil es durch die Welt notwendig beſchränkt wird. Es wird alſo auf einem neuen 
Standpunkte die Gottheit zwar wieder als in der wirklichen Welt unmittelbar vorhanden an— 
geſchaut, aber nicht mehr in Form reiner Naturgewalten, denen nur ganz abſtrakt die Form 
der Perſonifikation angeheftet iſt, ſondern Gott wird Menſch. In den Göttern des Griechentums 
ſind zwar noch Naturgrundlagen vorhanden, aber durchweg ins Geiſtige umgebildet; ſie ſind 
durchaus individualiſiert und repräſentieren nichts anderes als die beſtimmten Mächte des 
menschlichen Geiſtes. Ging die orientaliſche Welt in ihrem Gottesbewußtſein durchweg auf 
das Allgemeine, Unendliche, in ſich Gediegene und Subſtantielle, wogegen der Menſch in ſeiner 
Endlichkeit und Nichtigkeit vergeht, ſo kommt durch den griechiſchen Geiſt gerade die Endlichkeit 
zu ihrem Recht. Er haßt die Formloſigkeit und Unbegrenztheit der Orientalen; ſeine Tendenz 
geht auf die allſeitige Beſtimmtheit, indem er die wahre Unendlichkeit nicht in das unbegrenzte 
Hinausſtreben, ſondern in die Harmonie und Schönheit der Form, in die auf ſich beruhende 
und in ſich beſchloſſene Seligkeit der olympiſchen Götter ſetzt. 

Dieſe Verſchiedenheit der Auffaſſung iſt auch ſehr erklärlich, wenn man zum Vergleiche 
die territorialen und ſtaatlichen Verhältniſſe Griechenlands und des Orients heranzieht. Aſien 
iſt das Land der unvermittelten Gegenſätze; mit gewaltigen Bergketten und wüſten Hochflächen 
wechſeln breite, wohnliche und fruchtbare Flußebenen ab, z. B. die des Euphrat und Tigris, 
des Indus und Ganges, des Hoang ho und Yang-fe-fiang. Auch die Ebene des Nil kann hier 


genannt werden, denn Agypten muß feiner ganzen Kultur nach zu Aſien gerechnet werden. 
In dieſen Tälern bildeten ſich gewaltige Staaten, die eine hohe Kultur in ſich erzeugten. In 
ihrer Gediegenheit und Geſchloſſenheit ſind dieſe Prachtbauten ſtaatlicher Gebilde ein Abbild 
der Subjtanz, die als das Hauptmoment der Gottheit, in das Bewußtſein dieſer Völker tritt. 
Draußen um dieſe Staaten herum, auf den rauhen Bergen und in den Wüſten hauſt die Un— 
kultur, und von Zeit zu Zeit ergießen ſich ohne erkennbaren äußeren Anlaß, ohne eine inne 
wohnende Idee wilde Horden wie ein ungeſtümer Bergſtrom in die Talebene hinab, alles 
zerſtörend und vernichtend. Aber an der geſchloſſenen Subſtanz dieſer Staaten zerſtäubt die 
Willkür der Einzelnen, raſch, wie ſie gekommen, zerfließt die Strömung, ihre verſtreuten 
Elemente werden aufgeſaugt und aſſimiliert und jene beruhen unwandelbar weiter auf ſich ſelber. 
So können jene Staatengebilde gleichſam als ein Bild der Gottheit, die allein das wahrhafte 
Sein iſt, gegen die der Menſch in ſeiner Einzelheit und Endlichkeit das abſolut Nichtige und 
Verſchwindende iſt, aufgefaßt werden. 

Anders liegen die Verhältniſſe in Griechenland. Hier iſt die einförmige, unveränderliche 
Unermeßlichteit des Horizontes und des Bodens geſchwunden. Ein nur kleines, zerklüftetes, 
abwechslungsreiches, vom Meere häufig durchbrochenes Land entwickelt eine Menge von Völker 
individuen, die durch das reiche ihnen gegenüberliegende Feſtland unmittelbar auf das Meer 
hingewieſen werden und in ihm das abſolute Bindemittel unter ſich und mit fremden Völkern 
beſitzen. Aus dieſen natürlichen Verhältniſſen iſt die ungeheuere Regſamkeit und Bildſamkeit 
des griechiſchen Geiſtes, der ihm innewohnende Haß gegen die Formloſigkeit und Unbegrenztheit 
der Orientalen zu erklären.“) 

Wollte man die beiden dargelegten Standpunkte in philoſophiſcher Terminologie aus 
drücken, jo könnte der orientaliſche Gottbegriff, der am reinſten im Judentum zu erkennen iſt, 
als der Standpunkt der Subſtantialität bezeichnet werden, wie er in den Syſtemen des 
Parmenides und Spinoza) vorliegt. Nach ihnen ijt nur Gott das wahrhafte, wirkliche Sein 
an dem gemeſſen die endlichen Dinge und Intelligenzen, dieſe zufälligen Modifikationen der 
Subſtanz, das durchaus Nichtige und Verſchwindende ſind. Der Gottesbegriff des Griechen 
tums und überhaupt des Abendlandes würde ſein philoſophiſches Analogon in den Syſtemen 
haben, die gerade das Einzelne, Endliche und Individualiſierte zum Prinzip nehmen und als 
das wahre Sein anerkennen. Hierher gehört die Atomenlehre Demokrits und Epikurs und in 
der Neuzeit das Leibnizſche Syſtem, in dem die als geiſtige Atome gedachten Monaden das 
Grundprinzip ausmachen. Das Chriſtentum nun bildet die Einheit des orientaliſchen und 
des abendländiſchen Gottesbegriffes und ſetzt ſich, hiſtoriſch genommen, aus jüdiſchen und 
griechiſchen Vorſtellungen zuſammen, was gleich näher erläutert werden foll, 

Aber ſchon hier läßt ſich erkennen, daß in Religion und Philoſophie derſelbe Inhalt 
vorliegt, wenn auch in verſchiedener Form. Das Element und Mittel, wodurch die Religion 
ihre Wahrheiten der Menſchheit zum Bewußtſein bringt, iſt die Vorſtellung, die darin beſteht, 
daß ein ſinnlich einzelnes Ding verallgemeinert wird. Nach dieſer allgemeinen Seite nun iſt 


Es iſt damit nicht geſagt, daß der Charakter beſtimmter Volksgeiſter durchweg nur aus der Natur 
der von ihnen bewohnten Länder hergeleitet werden ſoll. „Sicher hat der milde joniſche Himmel viel zur An 
mut der Homeriſchen Gedichte beigetragen. Aber unter der Türkenherrſchaft gab es keinen Homer“. So macht 
Hegel dieſes Verhältnis zwiſchen Land und Volkstum plaſtiſch klar. ek. Philos. der Geſchichte S. 126 (Brunitädt). 

) Sehr nachdrücklich hat Hegel an mehreren Stellen feiner Werke darauf hingewieſen, daß der 
Wiedererwecker des Subſtanzbegriffes in der neueren Philoſophie ein Jude war. Vgl. Eneyklopädie S. 301, 
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die Vorſtellung fähig, die abſolute Wahrheit, die ſelbſt allgemeiner Natur iſt, in ſich aufzu 
nehmen. Durch die Seite der ſinnlichen Einzelheit aber, aus der ſie ſtammt, vermag ſie wieder 
um auf die großen Maſſen zu wirken, die dankbar die Heroen der Religion faſt ſtets mit 
dem Schimmer der Göttlichkeit umgeben haben. Denſelben Inhalt, den die Religion in die 
Form der Vorſtellung kleidet, drückt die Philoſophie im Elemente des abſtrakten Begriffs aus. 
Zwiſchen beiden iſt alſo kein inhaltlicher, ſondern ein bloßer Formunterſchied, der, wenn er 
richtig aufgefaßt wird, die Differenz zwiſchen Glauben und Wiſſen verſchwinden läßt. Stimmen 
ſo nach der einen Richtung Religion und Philoſophie überein, ſo nach der andern Richtung 
auch Religion und Kunſt, zwiſchen denen ebenfalls nur ein bloßer Formunterſchied beſteht. 
Denn die Kunſt iſt aus dem Bedürfnis entſtanden, die religiöſen Wahrheiten zu verſinnlichen 
und zu verbildlichen; alles Größte in der Kunſt iſt ſtets religiöſen Urſprungs geweſen. Nichts 
deſtoweniger iſt dieſe Gleichheit des Inhalts bei nur äußerem Unterſchied der Form häufig im 
Laufe der Weltgeſchichte überſehen worden, und blutige Staatsumwälzungen und fanatiſche 
Glaubenskriege waren die Folge davon. Denn ebenſo wie häufig das denkende Bewußtſein 
durch die äußere Schale der religiöſen Wahrheiten nicht hindurchzudringen und ihre innere 
Vernünftigkeit nicht zu erkennen vermag, fo nimmt auch die Religion auf manchen Standpunkten 
ihrer Entwicklung eine der Kunſt feindſelige Haltung an, indem ſie ausdrücklich ein geſchnitztes 
Bild von der Gottheit zu machen verbietet. Dieſes Verbot gilt außer im Judentum auch im 
geſamten Mohamedanismus. Ahnliche Erſcheinungen zeigen ſich in dem Bilderſturm des 
griechiſchen Chriſtentums und in der Abneigung der Reformation gegen die Bilderverehrung 
des Katholizismus. Dies ſind aber nur vorübergehende Standpunkte und Erſcheinungen. In 
der Hauptſache ſind Religion und Kunſt in Übereinſtimmung. Immer iſt die Religion, ſoweit 
ſie wenigſtens Mythologie in ſich enthält, der Ausgangspunkt für die Kunſt und der natürliche 
Boden ihrer Entwickelung geweſen. Unter Mythologie iſt jener Teil der Religion zu verſtehen, 
der übrig bleibt, wenn man die mit jedem Religionsſyſtem verbundene Moral und den gleich 
falls damit verbundenen Kultus abzieht, in dem der Menſch ſich ein beſtimmtes Verhältnis 
zu ſeiner Gottheit gibt; das, was dann zurückbleibt, wenn man von jenen beiden Momenten 
abſieht, iſt der wirklich poſitive, belehrende und aufbauende Teil eines religiöſen Syſtems, es 
iſt die Dogmatik oder allgemeiner ausgedrückt, die Mythologie der Religion. Die Verbildlichung 
ihrer Gedanken erzeugt das holde Wunder der Kunſt, indem das Göttliche jetzt in einem 
ſinnfälligen Stoffe erſcheint, ihn durchdringt und vergeiſtigt. So iſt es das Schöne. 

Religiöſe Entwicklung und Kunſtentwicklung müſſen alſo in durchgängiger Einheit ſein, 
ſo daß dieſe nur aus jener begriffen werden kann. Von dieſem Standpunkte läßt ſich auch das 
Bedürfnis verſtehen, das den Menſchen zur Erzeugung des Kunſtſchönen geführt hat. Durch 
die religiöſen Wahrheiten, die im Grunde genommen nur der vorſtellungsmäßige Ausdruck 
einer metaphyſiſchen Wahrheit und daher ihrer wahren Natur nach nur ſymboliſch zu nehmen 
ſind, erhebt ſich der Menſch aus der ihn umgebenden Erfahrungswelt in eine höhere, über 
ſinnliche Region. Die Entzweiung, die ſo in den Geiſt hineinkommt, ſucht er dadurch wieder zu 
heilen, daß er die Werke der ſchönen Kunſt erzeugt, um in ihnen eine unmittelbare, ſinnliche 
Anſchauung jener überſinnlichen Ideen zu haben. So haben manche Völker ihre tiefſten und 
gehaltreichſten Überzeugungen in Form von Kunſtwerken ausgeſprochen, und zum Verſtändnis 
mancher Volksgeiſter machen fie allein den Schlüſſel aus.“) Überhaupt will der Geiſt im 


*) cf. Hegel, Aſthetik J. S. 11 u. 12. 


Kunstwerk ſich felber fein Weſen gegenſtändlich machen, das ſinnliche Material benutzt er zum 
Spiegel ſeines Innern. Eine wirklich ſpekulative Aſthetik muß alſo die geſamte Kunſt in ein 
Wiſſen auflöſen; ſie muß nur als ein Mittel des Weltgeiſtes erſcheinen, ſeinen tiefſten Gehalt 
und ſeine höchſten Intereſſen ſich zum Bewußtſein zu bringen. 

Indeſſen dürfte es geboten ſein, in der Skizzierung der verſchiedenen Stufen des 
Gottesbewußtſeins der Menſchheit fortzufahren, da ſich, wie ausgeführt iſt, die Kunſtentwicklung 
nur von ihrer religiöſen Grundlage aus begreifen läßt. Den Orientalen alſo galt als die eine 
abſolute Macht das ewige, in ſich beruhende Sein. Dieſer unendliche Inhalt wird nun in der 
Natur als unmittelbar vorhanden angeſchaut und in die mannigfachſten Naturdinge, z. B. 
Berge, Bäume, Kühe, Affen, Stiere uſw. hineingelegt, ſo daß die Völker in ihnen eine An— 
ſchauung der Gottheit hatten. Oder aber jener Inhalt wird abſtrakt als ein jenſeitiges 
geiſtiges Weſen vorgeſtellt, zu deſſen ſinnlicher Darſtellung kein Naturgegenſtand fähig iſt. 
Meiſtens werden die Naturmächte unmittelbar als das Göttliche genommen; iſt aber ſchon ein 
geringes Bewußtſein der Geiſtigkeit vorhanden, ſo wird dieſe ihnen nur in der Form der 
Perſonifikation äußerlich angeheftet. Es überwiegt das Natürliche, dem das Geiſtige, das 
ſtets nur in der Form des Menſchlichen gedacht und dargeſtellt werden kann, vollſtändig 
untergeordnet wird. Man darf an dieſen urſprünglichen Gebilden der Religion nicht achtlos 
vorübergehen, obwohl vieles darin unſerm Gefühl widrig und ekelhaft erſcheint, wie z. B. der 
Tierdienſt, ſondern eine wahrhaft ſpekulative Religionsphiloſophie muß auch in den verkümmertſten 
Formen der Religion die innere Vernünftigkeit erkennen und aufzeigen. 

Im Griechentum wird die Naturgrundlage der vrientalifchen Götter durchweg ins 
Geiſtige, das nun nicht bloß äußerlich angeheftete Perſonifikation iſt, umgebildet. Jeder der 
olympiſchen Götter drückt die ganze Unendlichkeit der Gottheit in ſich aus, allerdings die Un 
endlichkeit in einer gewiſſen Formbeſtimmtheit. Sie ſind nicht bloße Allegorien, Verſinn 
bildlichungen einzelner Eigenſchaften, ſondern ſie ſind konkrete Individualitäten mit innerem 
Leben. In ihnen kommt die Endlichkeit, aber zugleich auch die Geiſtigkeit zu ihrem Recht. 
Die einheitliche Subſtanz der Orientalen zerſplittert ſich jetzt in eine Vielheit von Göttern, ſo 
daß dem griechiſchen Standpunkt der Endlichkeit und allſeitigen Beſtimmtheit der Polytheismus 
durchaus notwendig iſt. 

Mit dem Chriſtentum, das jene beiden umfaſſenden Standpunkte als weſentliche 
Momente in ſich erhält und als die höhere Einheit beider anzuſehen iſt, erreicht die Religions 
entwicklung ihre abſolute Höhe. Der Centralpunkt des Chriſtentums iſt nämlich die Einheit 
des allgemeinen, göttlichen und des endlichen, menſchlichen Geiſtes. Dieſe Grundlehre wird am 
anſchaulichſten in der Perſon Chriſti, der Gott und Menſch zugleich iſt, vorgeſtellt. Für den 
ſpekulativen Standpunkt iſt hier die innigſte Einheit der göttlichen und menſchlichen Natur am 
deutlichſten ausgeſprochen, ſo deutlich, wie ein Symbol nur immer eine innere Wahrheit aus 
drücken kann. Chriſtus iſt nämlich als Repräſentant des geſamten menſchlichen Geſchlechts zu 
nehmen, welches das einzige, wirkliche, äußere und lebendige Daſein Gottes iſt. So aufgefaßt, 
iſt das Chriſtentum in vollkommenſter Einheit mit der ſpekulativen Philoſophie. Ihr gilt 
nämlich als das Abſolute der Geiſt, der als unendliches Schaffen und Produzieren anzuſehen 
iſt. Da er alle endlichen Intelligenzen als innere Formbeſtimmtheit potentiell, alſo gleichſam 
chaotisch in ſich ſchließt, iſt er ſelbſt nichts wirklich Exiſtierendes, ſondern nur die Bedingung 
jeder beſtimmten, einzelnen und wirklichen Intelligenz. Jedes Wirkliche iſt nämlich ſtets ein 
Einzelnes, Endliches, allſeitig beſtimmtes Sein. Nach dieſer erſten Beſtimmung aufgefaßt, 


exiſtiert Gott nur potentiell und bildet den Grund jeder beſtimmten, endlichen und wirklichen 
Exiſtenz. Nun beſteht die ewige Tätigkeit der Gottheit darin, ſich in ſich ſelbſt zu unterſcheiden 
und Endlichkeit in ſich zu ſetzen, d. h. Gott negiert ſich als rein allgemeines Sein und beſondert 
ſich zur endlichen Intelligenz. Gott muß ſeinem Begriffe nach Menſch werden. Dies geſchieht 
dadurch, daß er die Natur erſchafft. Die ſpekulative Philoſophie iſt notwendig abſoluter Idea 
lismus. Die ſinnlichen Dinge, das Reich der Natur, iſt nichts anderes als der notwendige 
Ablauf von Vorſtellungen in der Intelligenz oder im Ich. Dieſe Welt der Dinge eriſtiert nicht, 
wenn der Geiſt ſie nicht wahrnimmt, in ihm haben ſie ihr einziges Beſtehn. Hat nun eine 
Intelligenz die Natur als ein Syſtem notwendig gegebener Vorſtellungen ſich gegenüber, ſo iſt 
ſie damit unfrei und endlich. Indem alſo Gott, wie wir ihn oben betrachtet haben, die Natur 
als ſeine Vorſtellung in ſich erzeugt, ſo wird er dadurch unmittelbar zur endlichen Intelligenz. 
Zugleich aber bringt er ſich dadurch aus dem bloß potentiellen Sein zur wirklichen Exiſtenz. 


Dadurch alſo, daß Gott die Natur in ſich erzeugt und darin beſteht ſeine ewige, un 
endliche und unbewußte Tätigkeit — wird er unmittelbar Bewußtſein, endliche Intelligenz, er 


wird Menſch. Die Gottheit kommt alſo im Menſchen zum Bewußtſein und zum Selbſtbewußt 
ſein. Daher muß Gott von Ewigkeit her den Sohn in ſich zeugen, d. h. ſich verendlichen, 
menſchwerden. Nun muß aber die Schranke, welche Gott ſeinem Begriff nach in ſich ſetzt, 
notwendig wieder aufgehoben werden. Dies geſchieht auf religiöſem Boden im Geiſte der 
chriſtlichen Gemeinde, auf philoſophiſchem Gebiet im Prozeß des Wiſſens, indem nämlich das 
einzelne Bewußtſein ſich zum abſoluten Standpunkt hinaufarbeitet und ſich auf ihm als die 
Wahrheit des nur potentiellen, allgemeinen und des individuellen, aber zugleich reellen Geiſtes 
begreift. Dieſe Auffaſſung des Chriſtentums iſt ihrem innerſten Weſen nach durchaus myſtiſch. 
Die Lehre von der vollkommenen Einheit der göttlichen und menſchlichen Natur, die Auffaſſung 
Gottes nicht als eines überſinnlichen und außerweltlichen Weſens, ſondern als inneren Erlebniſſes 
des ſich andachtsvoll ins Abſolute verſenkenden Geiſtes bildet die Grundanſchauung der frommen 
Myſtiker. Von ihnen ſei nur Angelus Sileſius erwähnt, der dieſe Lehre ſehr ſchön in dem 
Sprüchlein ausgedrückt hat: 


Ich weiß, daß ohne mich Gott nicht einen Nu kann leben 
Werd' ich zunicht', er müßt vor Not den Geiſt aufgeben. 


Es kann nicht unſere Aufgabe ſein, dieſen ganzen Standpunkt ausführlich darzulegen und zu 
begründen, ſondern es kommt nur darauf an, das Chriſtentum als die höhere Einheit des 
orientaliſchen und des griechtich-veeiventalen Gottesbewußtſeins zu begreifen und ſeine voll 
kommene Übereinſtimmung mit den Grundlehren der ſpekulativen Philoſophie zu erkennen. 
Folgendes dürfte ſich aus dem bisher Geſagten ergeben: Kunſt, Religion und Philoſophie 
haben denſelben abſoluten Inhalt, der ſich in beſtimmten Formunterſchieden darſtellt. Die 
Kunſt nämlich ſtellt Gott oder den Geiſt dar in einem ſinnlichen Material, wie Stein, Erz, 
Marmor, Farbe, Ton; die Religion ſtellt ihn innerlich dar im Elemente der Vorſtellung, die 
Philoſophie endlich in Form des Begriffs. Dieſer abſolute Inhalt tritt nun nicht fertig und 
gegeben in das Bewußtſein der Menſchheit herein, ſondern entwickelt ſich aus unvollkommenen 
Anfängen durch die ihm innewohnende Vernünftigkeit zur vollkommenen Klarheit. Der ganze 
Weltprozeß iſt alſo ein Wiſſensprozeß, ſein abſolutes Ziel beſteht darin, daß der Geiſt zu 
einem Wiſſen über ſeinen eigenen Inhalt gelange, ſich ſelbſt mit innerem Lichte erleuchte und 
ſein eigenſtes Weſen ſich gegenſtändlich mache. Dieſer Begriff des Geiſtes iſt zuerſt den 


Griechen aufgegangen, die ihn als Aufſchrift an den Tempel des delphiſchen Gottes ſetzten: 
yor cavror, 


Die Kunst iſt nun als ein Mittel anzuſehen, durch das der Geiſt fein inneres Weſen 

Spiegel ſich ſelber 

an. Es laſſen ſich an dieſem Begriff der Kunſt, daß ſie nämlich den Geiſt in einem ſinnlichen 
Material erſcheinen laſſen ſoll, ſogleich zwei Momente unterſcheiden, ein Inneres, die Idee 
oder der geiſtige Gehalt, und ein Außeres, nämlich das nach den verſchiedenen Künſten 
wechſelnde Material. Dieſe beiden Seiten ſollen mit einander übereinſtimmen, in dieſer 
Forderung beſteht das Ideal. Der Anfang der Kunſt wird nun derart ſein, daß die beiden 
genannten Seiten nicht in Übereinſtimmung ſind, weil die darzuſtellende Idee noch nicht mit 
voller Klarheit dem Bewußtſein des Künſtlers innewohnt. Vielmehr beabſichtigt er ſelbſt durch 
ſeine Produktion erſt zur inneren Klarheit zu gelangen. Die Kunſtwerke dieſer Stufe werden 


ſich äußerlich vorſtellig machen will; im Kunſtwerk ſchaut er wie in einem 


alſo die Idee nicht adäquat in ſich enthalten und nur ſie verkörpern, ſondern es wird nur zu 
einer bloßen Andeutung des geiſtigen Gehaltes kommen, weil dieſer noch nicht in ſich ſelber 
und offenbar geworden iſt. Dieſe Stufe im Kunſtbewußtſein der Menſchheit, die eine 

we Reihe von Volksgeiſtern in ſich befaßt, nennt Hegel Symbolik. Denn die Idee verhält 

h hier zu ihrem Symbol die Bedeutung zu ihrem Ausdruck oder ihrer 


Geſtalt o iſt, von Symbolen anzuführen, der Löwe ein Symbol der 
pfer der F auheit. Dasſelbe ſymboliſche Verhältnis findet ſich in der 
Sprach | jedes Wort ein äußeres Zeichen für eine innere Vorſtellung iſt. Ferner iſt die 
Mythologie durchweg ſymboliſch aufzufaſſen, denn ſie enthält eine innere Vernünftigkeit, die in 
fällig Begebenheiten gekleidet iſt. So it alſo auch der Typus der geſamten Bor: 

Kunſt, die eine noch nicht zur vollkommenen Klarheit gekommene Idee auszu 

icken ternimmt und es deshalb nur zu einer Andeutung der Idee bringen kann, durchweg 
lil Dieſe Kunſtſtufe findet ſich hauptſächlich realiſiert in der orientaliſchen Welt. In ihr 


theit als über das Endliche durchaus erhaben gedacht, es kann alſo ein ſinnliches 
0 n abſoluten Inhalt in ſich aufzunehmen und erſchöpfend darzuſtellen. 


Ni 1 Begriff der Sache nach nur zu einer Andeutung des Inhalts durch den 


Stoff kommen, dieſer iſt alſo nur ein Symbol der durch ihn angedeuteten Idee. 


Mangel der ſymboliſchen Kunſt, daß nämlich die darzuſtellende Idee noch nicht in 


oller Klarheit gewußt wird und der damit zuſammenhängende Typus der Rätſelhaftigkeit ihrer 
Gebilde, iſt aufgehoben in der klaſſiſchen Kunſtform, die ihre Realiſation in der griechiſch 

] Welt erhält. Der Geiſt (oder die Idee) iſt zur vollen Klarheit über fich ſelbſt gelangt 
un eiß, daß er ſelbſt ſich der einzige und angemeſſene Gegenſtand der Darſtellung iſt. Er 
tritt hier in das Bewußtſein der Menſchheit als endlicher, menſchlicher, in einem Naturkörper 
realiſierter Get] er menſchliche Körper iſt dem ihm innewohnenden Geiſte nicht zufällig, ſo 


daß dieſer auch an anderen organiſchen Gebilden ſeinen adäquaten Ausdruck haben könnte, 
ſondern er, und nur er allein, iſt als die einzig mögliche Realiſation des Geiſtes anzuſehen. 
Die Natur muß, wenn ſie überhaupt dem Geiſte eine angemeſſene Wohnung bereiten will, in 
der Reihe ihrer organiſchen Formen notwendig zur Erzeugung des menſchlichen Körpers fort 
gehen. Als Spiegel und Abdruck des Geiſtes nimmt die klaſſiſche Kunſt und überhaupt die 


geſamte Skulptur den menſchlichen Organismus zu ihrem Gegenſtande und ſtellt ihn in ruhiger, 
ſituationsloſer Beſchloſſenheit fo dar, daß er nichts anderes ausdrückt als den Geiſt. Idee und 
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arſtellung ſind jetzt alſo in vollkommener Übereinſtimmung. Hierin liegt das Weſentliche der 
klaſſi 


ſchen Kunſt. 

Dieſe vollendete Einheit zwiſchen Darſtellung und Idee hebt der Geiſt aber wieder auf. 
Denn das, was in der klaſſiſchen Kunſt zur Darſtellung kommt, 5 nur der endliche, individualiſierte 
menſchliche Geiſt, noch nicht die ſelbſtbewußte Geiſtigkeit d. i. die Gottheit überhaupt. Der 
Geiſt gelangt zu einem tieferen Bewußtſein über ſich ſelbſt als der in einer Naturgeſtalt bloß 
äußerlich realiſierte Geiſt. Indem er in der Religion und Philoſophie, alſo in einem mehr 
innerlichen Elemente, ſeine Einzelheit zur Allgemeinheit erweitert, erſcheint ihm die äußerliche 
und ſinnliche Darſtellung unangemeſſen, ſo daß er ſich feindlich gegen ſie kehrt und aus ſeiner 
Nußerlichkeit in ſich zurückflieht. Die griechiſchen Götter, der angemeſſenſte Gegenſtand der 
klaͤſſiſchen Kunſt, drücken zwar die Einheit der menschlichen und göttlichen Natur aus. Dieſe 
Einheit aber iſt bloß unmittelbar und ſinnlich, weswegen die ſinnliche Darſtellung durch die 
Kunſt genügt. Dieſe Götter wiſſen nichts von der ihnen innewohnenden Einheit, auch iſt ſie 
noch nicht in das Bewußtſein der Menſchheit, die in ihnen ihr Höchſtes ſieht, getreten. Im 
Chriſtentum dagegen kommt die Menſchheit zum ſelbſtbewußten Wiſſen der Einheit zwiſchen der 
göttlichen und menſchlichen Natur, und deshalb bildet auch der Repräſentant dieſer Einheit, 
Chriſtus, in ſeiner Kindheit, ſeinem Leben, Leiden, Sterben und Auferſtehen den angemeſſenſten 
Gegenſtand der rom mntiſchen Kunſt. In ihr zeigt ſich eine ähnliche Trennung von Idee und 
Darſtellung wie in der ſymboliſchen Kunſt, allerdings von einer anderen Seite. Das Über 
wiegende iſt jetzt nämlich die Idee, die den äußeren Stoff nicht mehr als adäquate Darſtellungs 
form betrachtet, ſondern ſich gegen ihn ironiſch verhält und ihn zum äußeren Zeichen herab— 
ſetzt. Die klaſſiſche Kunſt hatte zu ihrem Hauptgegenſtand die griechiſchen Götter, dieſe ins 
Geiſtige umgebildeten Naturmächte, in ruhiger, ſeliger Beſchloſſenheit. Sie ſind die Darſtellung 
des Unendlichen im Endlichen, im Auseinander des Raumes, als Skulpturgeſtalten. Die 
romantiſche Kunſtform aber will auch das Unendliche darſtellen, aber nicht in endlicher Weiſe, 
ſondern ſo, daß die Unendlichkeit in der Darſtellung offenbar wird. Dies kann alſo nicht mehr 

bloß endliche Nebeneinanderbeſtehen im Raume, ſondern das unendliche Aufeinanderfolgen 
in der Zeit ſein. Die klaſſiſche Kunſt beruht auf der Natur, die chriſtlich-romantiſche Kunſt auf 
der Geſchichte. In ihr erſcheint das Unendliche auch im Endlichen, hebt ſich aber ſofort wieder 
auf, tritt in anderer Form wieder herein und ſucht ſich im unendlichen Prozeß der Geſchichte, 
alſo zeitlich, zu realiſieren. Deswegen verſchwindet in dem Syſtem der romantiſchen Künſte, der 
Malerei, der Muſik und Poeſie, der äußere Raum und das gleichgültige, ruhige nebeneinander 
beſtehende Sein, es tritt an deſſen Stelle das auf der Zeit beruhende Handeln, eine Bewegtheit 
und Nußerung des dargeſtellten Inhalts. Die Muſik, als der wahre Typus der romantiſchen 
Kunſt, hat zum Grundprinzip die durch Takt und Rythmus genau fixierte Zeit. 

Wir haben ſo einen Grundriß der drei Kunſtformen oder des Kunſtbewußtſeins der 
Menſchheit überhaupt hingezeichnet, weil dieſe Einteilung für die Gliederung und Auffaſſung 
der einzelnen Künſte wichtig iſt. Der nämliche Unterſchied des ſymboliſchen, klaſſiſchen und 
romantiſchen Charakters muß fic) nämlich in jeder der einzelnen Künſte wiederfinden; es muß 
alſo z. B. eine ſymboliſche, klaſſiſche und romantiſche Architektur geben. Außerdem muß jede 
einzelne Kunſt eine der drei Kunſtformen in ganz hervorragendem Maße realiſieren, und dieſe 
muß beſtimmt durch ſie hindurchwirken. Danach wäre die eigentlich ſymboliſche Kunſt die 
Architektur. Denn ſie bringt es nie zur adäquaten Darſtellung des Geiſtes, dieſes abſoluten 
Inhalts der Kunſt, ſondern vermag nur die unorganiſche Natur zu formieren und herzurichten, 
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daß ſie die äußere, kunſtgemäße Umgebung des Geiſtes iſt. „Sie ebnet den Platz für den Gott, 
formt ſeine äußere Umgebung und baut ihm einen Tempel als den Raum für die innere 
Sammlung und Richtung auf die abſoluten Gegenſtände des Geiſtes. Sie läßt eine Um 
ſchließung emporſteigen für die Verſammlung der Geſammelten, als Schutz gegen das Drohen 
des Sturmes, gegen Regen, Ungewitter und wilde Tiere, und offenbart jenes Sichſammeln 
wollen, wenn auch auf äußerliche, fo doch auf kunſtgemäße Weiſe.“ “) 

In dieſe träge, unorganiſche und nur äußerlich geformte Maſſe ſchlägt nun, wie Hegel 
ſehr treffend weiter ausführt, der Blitz der Individualität. Gott oder der Geiſt ſelbſt iſt jetzt 
durch die Kunſt in der Skulpturgeſtalt verkörpert, in ſeinem Tempel gegenwärtig. Ruhig, nur 
ſpielend bewegt, den Leidenſchaften und Kämpfen der Nußerlichkeit entrückt, ſteht die Statue 
halt des Geiſtes überhaupt ausdrückt, nicht 


des Gottes da, indem ſie nur den ſubſtantiellen In 
den endlichen, durch äußerliche Intereſſen und Zwecke beſtimmten, in die Einzelheit des Handelns 
hinausgetriebenen Geiſt. 

„Hat nun die Architektur den Tempel aufgeführt, und die Hand der Skulptur die 
Bildſäule des Gottes hineingeſtellt, fo ſteht dieſem ſinnlich gegenwärtigen Gotte in den weiten 
Hallen feines Hauſes die Gemeinde gegenüber.“) In dem gemeinſamen Bewußtſein der Ge 
meinde iſt nun ein neues Element gegeben, in dem Gott ein viel innigeres und tieferes Daſein 
hat als in der nur äußerlichen Exiſtenz der Skulptur. Zum künſtleriſchen Ausdruck dieſes 
tiefſten und innerlichſten Gottesbewußtſeins ijt ein äußerliches Material nicht mehr geeignet. 
In den Kunſtwerken dieſer höchſten Stufe muß der objektive Raum und das rein räumliche 
Daſein verſchwinden und dieſe Gebilde der Kunſt beruhen jetzt auf dem mehr ſubjektiven, 
innerlichen und flüchtigen Prinzip der Zeit. Die geforderte Vernichtung des Raumes und die Ver 
innerlichung der Kunſt geſchieht aber ganz allmählich. 

Die erſte Kunſt der romantiſchen Stufe iſt die Malerei, in der die dritte, den Körper 
ſchaffende Dimenſion verſchwindet und das Kunſtwerk zur Fläche reduziert wird. Durch den 
Gegenſatz von Hell und Dunkel und durch das bunte Spiel der Farben wird uns das Körper 
liche nur vorgetäuſcht und ſo jener Schein in die Kunſt hineingebracht und fixiert, der dem 
Schönen weſentlich iſt. Was die Malerei an räumlicher Ausdehnung und objektiver Realität 
verloren hat, gewinnt ſie durch die ungemeine Beweglichkeit, Lebendigkeit und Vielſeitigkeit, zu 
der ſie ſich entfalten kann, indem nun alles, was die Menſchenbruſt bewegt, ihr Gegenſtand 

Skulptur, deren Umkreis im weſentlichen auf einen be 
ſtimmten Götterkreis oder den menschlichen Organismus überhaupt beſchränkt iſt. 

In der Kunſt, die den eigentlichen Typus dieſer Stufe am deutlichſten und durch 
greifendſten ausdrückt, in der Muſik, iſt der Raum als ſolcher gänzlich geſchwunden. Ihr 
Material it das Innere des menſchlichen Gemütes, in Töne umgeſetzt. Jede Erregung des 
Herzens äußert ſich ja bekanntlich am ſpontanſten und elementarſten im Ton und Geſang, und 
jedes Gefühl der Seele findet in der Tonreihe, die von der einfachſten und unmittelbarſten 
Interjektion bis zum vollſtändig ausgebildeten Kunſtgeſang und zu den komplizierteſten muſi 
kaliſchen Darbietungen führt, ſeinen entſprechenden Ausdruck. Die Muſik alſo hat zu ihrem 
Gegenſtand das tönende Innere des Menſchen, das Auf- und Abwogen der verſchieden 
artigſten Empfindungen, die abſtrakte Form der Subjektivität ſelbſt; denn dieſe Gefühle und 


— 


werden kann, im Gegenſatz zu der 


) Hegel, Aſthetit (Hotho) 1, 109. 
) Hegel, Aſthetik 1, S. 110, 


Empfindungen dürfen noch nicht mit dem Licht des Begriffs durchleuchtet, in einen feſten Zu 


ſammenhang gebracht fein, etwa wie die lyriſche Poeſie auch Empfindungen zu ihrem Gegen 
h + ( ) \ 
] 


ſtande hat, ſondern fie find in völliger 
Subjekts überlaſſen. 


Unbeſtimmtheit und der Willkür des empfindenden 


In der Poeſie endlich iſt auch das letzte Überbleibſel des äußerlichen Materials ge 
ſchwunden, indem der klingende Ton zum bloßen Laut herabgeſetzt iſt: es iſt das Element 
der inneren Vorſtellung, in dem fie ihre Gebilde darſtellt. Hierdurch aber ſcheidet fie ſchon 
eigentlich aus dem Umkreis der Künſte oder bildet doch wenigſtens den Übergang zur Religion, 
die in dem gleichen Material ihre Wahrheiten darſtellt. Bedürfen die andern Künſte an dem 
geiſtigen Gehalt, den ſie darzuſtellen unternehmen, einer Seite, durch die er dem Material, in 
dem ſie arbeiten, verwandt iſt, ſo braucht die Poeſie hierauf nicht Rückſicht zu nehmen. All 
und jeder Gehalt iſt ihrer Darſtellung entſprechend, und alles Höchſte ſowie gleicherweiſe alles 
Kleinſte kann in gleicher Weiſe ihr Gegenſtand ſein. Durch die Gleichheit der Darſtellungs 
weiſe, welche die Poeſie mit der Religion gemeinſam hat, leitet ſie zu ihr wieder zurück, ſo daß 
das Verhältnis zwiſchen Mythologie, Poeſie und bildender Kunſt etwa folgendermaßen zu er 
klären wäre. Kraft und innere Geſchloſſenheit gewinnt die Mythologie erſt inſoweit, als fie 
durch die Poeſie und zwar beſonders durch die Epik fixiert iſt. Faſt alle Mythologie, von der 
wir wiſſen, iſt in das Gewand der Poeſie gekleidet und in dieſer Form uns überliefert. Iſt 
aber die Poeſie einerſeits aus dem Geiſte der Mythologie geboren und verhält ſie ſich zu ihr 
wie Form zum Stoff, ſo quillt andrerſeits in unverſieglichem Strome die bildende Kunſt aus 
ihr heraus. Nur auf dieſem mütterlichen Boden kann ſie ſich richtig entfalten und gedeihen 
Er 


Die Reihenfolge der Künſte nun, die ſich nach dem Maßſtabe bildet, in dem die ſinnliche Materie 
verſchwindet und idealiſiert wird, die alſo von der Architektur durch die Skulptur, Malerei zur 


Muſik geht, fordert als abſchließendes Endglied die Poeſie, die nun, da ihr ſinnliches Material 
auf die innere Vorſtellung und den bloßen Laut reduziert iſt, zur Religion zurückkehrt 


Eine Einteilung und Gliederung der einzelnen Künſte it hiermit ſchon angedeutet 


Sie iſt im weſentlichen aus dem Begriff der Kunſt, daß nämlich ein geiſtiger Gehalt in einem 
ſinnlichen Material dargeſtellt werden ſoll, zu nehmen. In der Arch r überwiegt der Stoff 
die Idee zeigt ſich nur in der Herrichtung und Anordnung der gewaltigen Maſſen, und 
nur unvollkommen offenbart fie ſich in den abſtrakten Formen der Symmetrie, Geſetzmäßigkeit 


Regelmäßigkeit uſw. In der Skulptur ſchwinden die gewaltigen Dimenſionen der Architektur 
das Material verfeinert ſich zu Marmor, Erz, Bronze. Zwar bleibt noch in ihren Gebilden 
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die räumliche Ausdehnung, aber nur, um die wundervollen Formen des menſchlichen Organismus 
adäquat auszudrücken. Die dritte Dimenſion, die den Raum zum Körper macht, verſchwindet 
und wird durch die Perſpektivbe nur vorgetäuſcht in der Malerei, die dadurch an Beweglichkeit 
und Darſtellungsfähigkeit ungemein gewinnt. Ihr Material iſt das Licht und die Farben, die 
natürlich viel idealer ſind als Erz und Marmor. Endlich verſchwindet in der Muſik der Raum 
vollſtändig; es wird nur die genaue Zeitabmeſſung und die Figurationen und Harmonie der 


Töne zum Material der Darſtellung genommen, die das Auf- und Abwogen des bewegten 


Inneren des menſchlichen Gemütes einzig darzuſtellen vermögen. Die Poeſie vernichtet aber 
auch dieſes ſinnliche Material des Tons und ſucht die Idee in Vorſtellungen auszudrücken, 
indem ſie als Zeichen gleichſam der Sinnlichkeit Rythmus, Metrum und Reim beibehält. So 
geht die Einteilung der Künſte mit Notwendigkeit aus dem Begriff der Kunſt ſelbſt hervor 


Un ) diſche a ie der Kunſt und ihrer Einteilung mit einigen 

Worten he theben, fo iff Hegel der daß eine allgemeine Erſcheinung, die Dar 
ſtellung der Vernunft iſt, wi B. Natur, Geſchichte, Staat, Recht, Religion uſw. niemals 
wahrheitsgemäß begriffen werden könne, wenn ſie nicht unter dem dreifachen Geſichtspunkt des 
Allgemeinen, des Beſonderen und Einzelnen aufgefaßt würde. Dies ſind nämlich die drei 
Momente des Begriffs, deren Verhältnis Hegel in abſtrakter Form in ſeiner Logik“) behandelt 
hat, die er aber zur Erklärung jeder Erſcheinung fortwährend benutzt. Es möge dies an einem 
Beiſpiel veranſchaulicht werden In der Philoſophie der Geſchichte ergibt ſich als Endziel der 
zeſchichtlichen Entwicklung des Menſchengeſchlechts die Realiſierung des Rechtsſtaates, der als 
Syſte r & zu betrachten it. Dieſes Biel ijt das Allgemeine, das 

) | geg idenſchaften der Menſchen verwirklicht wird. In 


m namlich der Menſch feine einzelnen Ziele und Intereſſen zu befriedigen ſtrebt, bringt er, 
ohne es zu wiſſen und zu wollen, das Gebände der bürgerlichen Geſellſchaft, der ſtaatlichen 
l | Moment der Beſonderheit, das ſtets Die 
ine oder der Begriff realiſiert wird. Was 
rauskommt, find einzelne Staat die zunächſt nur unvollkommen die Vernünftigkeit, das it 


) 5 n un einzelne Seiten derſelben darſtellen. 
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rund find, wie auch aus dem angeführten Beiſpiel 


und zwar ſo, daß er ſich ſelbſt nur 
ähren läßt. Je mehr alſo ein 
id Beſonderheiten niederdrückt und je hin 

eiſ macht, um ſo ſtilgerechter iſt ſein Werk, 
Bewußtſeins mit dem Geſamtgeiſt zu 
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erſichtlich iſt, de igentlich Schaffende und Realiſierende. Denn in dem wahren Künſtler iſt 


Naphac sh dennen.“ ) Indem nun der allgemeine Gert in dem 
einzelne Kunſtwerke. So bringt die Beſonderheit aus 
inzelheit her Überraſchend it es, welche tieſſinnigen Reſultate dieſe Methodik des 
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Ideal als ſolches it nun ſchon hinreichend geſprochen worden. Hegel be 


achtet es einerſeits in ſeinem Verhältnis zum Naturſchönen, das infolge ſeiner Mangelhaftigkeit 
Wi haf I gik 2 III, S ff. Eneyklopädie (Laſſon) S. 159 ff. 
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dem Menſchengeiſt nicht genügt und ihn zur Produktion des Kunſtſchönen veranlaßt, andrer 
ſeits in ſeinem Verhältnis zur ſubjektiven Kunſtproduktion. Es würde uns aber die Darſtellung 
dieſer Themen zu weit führen. Wichtiger iſt es, die drei Kunſtformen, deren Umriß ſchon im 
Verhältnis zu den drei Hauptſtufen des religiöſen Bewußtſeins kurz ſkizziert iſt, ausführlicher 
darzulegen. 


1. Die ſymboliſche Kunſtform. 

Gleichwie beim Symbol die Bedeutung und ihre Geſtaltung meiſtens nur in einem 
äußerlichen und willkürlichen Zuſammenhange ſtehen, ſo ſind auch die Idee und ihr Ausdruck 
bei den Gebilden dieſer Kunſtſtufe nicht nur nicht im Einklang, ſondern in einem Kampf mit 
einander, der das Prinzip der Entwickelung in dieſem Gebiete ausmacht. Zunächſt legt nämlich 
der Menſch, der ſich zum Bewußtſein Gottes erhebt, dieſen abſoluten Inhalt in die ver 
ſchiedenartigſten Naturgegenſtände hinein und ahnt in ihnen die Gottheit. Hier iſt die Kunſt, 
die ein mit Bewußtſein geformtes ſinnliches Material als Ausdruck des geiſtigen Gehaltes 
fordert, noch ganz in die Religion verſenkt. Es ließe ſich als hiſtoriſcher Beleg hierfür die 
Religion der alten Parſen (des Zendvolkes) anführen, die bekanntlich das Licht als Gott ver 
ehrten. In der Sonne und weiterhin in den Geſtirnen, in dieſen Konzentrationen des Lichtes, 
hatten ſie eine unmittelbare Anſchauung des Abſoluten, das ſie ſich auch perſonifiziert dachten 
und Ormuzd nannten. Dieſem guten Prinzip des Lichtes ſteht nach ihrer Auffaſſung gegenüber 
Ahriman, der Fürſt der Finſternis. Da auf dieſer Stufe der Religionsentwicklung noch kein 
mit Bewußtſein hergeſtelltes und geformtes ſinnliches Material vorhanden iſt, in dem die 
Gottheit angeſchaut wird, ſo exiſtiert hier noch keine eigentliche Kunſt. 

Gehen wir weiter zu den alten Indern, ſo treffen wir auch hier noch den Naturdienſt 
an, d. h. in einem beliebigen unmittelbar gegebenen Gegenſtande wird die Gottheit als gegen 
wärtig verehrt, z. B. in Bergen, Bäumen, Kühen, Affen uſw. Nun wird aber der Gegen 
ſtand nicht mehr gelaſſen wie er iſt, ſondern er wird durch die Phantaſie ins Ungeheuere und 
Unermeßliche aufgeſpreizt. Zuweilen taucht ſchon das Bewußtſein auf, daß die Gottheit doch 
mehr iſt als der bloß ſinnliche Naturgegenſtand, und es ſcheidet ſich vorübergehend die all 
gemeine Bedeutung oder Idee von dem bloß einzelnen Naturdaſein ab. Es beginnt nun ein wilder 
Taumel, indem einerſeits beſtimmte Naturgegenſtände durch die Phantaſie quantitativ zur Un 
ermeßlichkeit aufgeſpreizt werden, damit ſie fähig ſind, die Gottheit auszudrücken, andrerſeits 
aber das Bewußtſein von dieſer phantaſtiſchen Höhe wieder zur Proſa und Unmittelbarkeit zurück 
ſinkt. Bedeutung und Naturgegenſtand, die in der Zendreligion noch in vollkommener Einheit 
waren, treten bei den Indern auseinander, zwar noch nicht derart, daß die Bedeutung, d. i. 
das Göttliche, vollkommen in ſich dem Bewußtſein klar geworden wäre, aber es wird doch die 
Unangemeſſenheit, die zwiſchen dem geiſtigen Gehalt und ſeinem ſinnlichen Ausdruck obwaltet, 
deutlich gefühlt. Hiermit hängt zuſammen, daß die alten Inder ein zur Geſchichtsſchreibung 
vollkommen unfähiges Volk ſind.) Es iſt nämlich, um irgend welche Ereigniſſe hiſtoriſch dar 
ſtellen zu können, durchaus erforderlich, die Dinge und Geſchehniſſe der uns umgebenden Welt 
in einem genau geregelten, vollkommen beſtimmten, urſächlichen Zuſammenhange aufzufaſſen. 
Da nun die Inder infolge ihrer religiöſen Anſchauungen in die gewöhnlichſten und vereinzeltſten 


„) Über den Mangel der Geſchichtsſchreibung bei den Indern, vergl. Hegel Aſthetik I, S. 488 und 
Philoſ. der Geſchichte S. 226—228 (Brunſtädt). 
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Dinge den abſoluten Inhalt als Bedeutung hineinlegen und in ihnen eine Anſchauung des 
Göttlichen haben, ſo iſt der feſte Zuſammenhang der umgebenden Welt durchbrochen. Was 
erſt als bloß natürlich genommen worden iſt, gilt gleich darauf als die Gottheit ſelbſt, und um 
gekehrt ſinkt das Bewußtſein aus dieſer Auffaſſung unmittelbar zur bloßen Natürlichkeit der 
Dinge herab, ſo daß jenes Herumtaumeln zwiſchen Bedeutung und Ausdruck beginnt, das durch 
die gährende Phantaſie des indiſchen Volkes verurſacht wird und ein charakteriſtiſches Merkmal 
desſelben bildet. Daher kommt es, daß die Inder zwar in der Philoſophie, Grammatik, 
Mathematik und Aſtronomie Bedeutendes geleiſtet haben, dagegen für die Geſchichtsſchreibung 
vollkommen unfähig ſich erwieſen. 

Bei den Indern prägt ſich der Grundzug des orientalifchen Geiſtes, Gott als das 
abſolut Unendliche, durchaus Allgemeine und Nichtſinnliche zu faſſen, vielleicht am deutlichſten 
aus. In der Gottheit darf nach ihrer Anſchauung nur Poſitives ſein, keine Negation, keine 
Endlichkeit. Nach dem tiefſinnigen Satze des Spinoza aber iſt jede Negation zugleich Beſtimmt 
heit. Durch das Auslöſchen jeder Beſtimmtheit und Endlichkeit wollten die Inder ſich die 
Gottheit als das abſolut Allgemeine denken, gerieten aber damit zu einer vollkommenen Ver 
dumpfung des Bewußtſeins, ſo daß das Nichts ihre eigentliche Gottheit wurde. Dieſes Nichts 
nennen ſie Brahm. „Fragt man nun einen Brahmanen, was Brahm ſei, ſo antwortet er: 
„Wenn ich mich in mich zurückziehe, alle äußeren Sinne verſchließe und in mir Om ſpreche, 
jo iſt dies Brahm.“ “) Auf die Frage: Betet ihr zum höchſten Weſen? antwortet jeder Hindu: 
„Nein“. Wenn man nun weiter fragt: Was tut ihr denn, was bedeutet das ſchweigende 
Meditieren, deſſen einige Gelehrte Erwähnung tun? ſo iſt die Erwiderung: Wenn ich zur 
Ehre eines der Götter bete, ſo ſetze ich mich nieder, die Füße wechſelweiſe über die Schenkel 
geſchlagen, ſchaue gen Himmel, ruhig die Gedanken erhebend und ſprachlos die Hände gefaltet; 
dann ſage ich, ich bin Brahm, das höchſte Weſen. Brahm zu ſein werden wir uns durch die 
Maya (die weltliche Täuſchung) nicht bewußt; es iſt verboten zu ihm zu beten und ihm 
ſelbſt Opfer zu bringen, denn dies hieße uns ſelbſt anbeten.) Wenn die Endlichkeit und 
Beſtimmtheit gehaßt wird und um jeden Preis von der Gottheit ferngehalten werden ſoll, ſo 
iſt der Standpunkt der Inder, das Abſolute gleich dem Nichts zu ſetzen, vollkommen ver 
ſtändlich. Zugleich iſt aber in dem indiſchen Kultus, durch vollkommene Verdumpfung des 
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Bewußtſeins Brahm zu werden, wie widerſinnig dies auch zunächſt erſcheinen mag, der Grund— 
zug aller Religion enthalten, nämlich die im Glauben und in der Andacht zu erreichende Ein 
heit des Menſchen mit Gott. 

Brahm als die oberſte, Alles umfaſſende Gottheit, von der alle andern Götter, Heroen, 
Menſchen, Tiere uſw. nur Emanationen find, kann als ſolcher, als reines Nichts, nicht 
Gegenſtand der Kunſt werden. Nun hält es aber das Bewußtſein in dieſer höchſten Abſtraktion 
und Vernichtung alles Endlichen nicht aus, ſondern ſpringt unmittelbar aus dieſer Überſinnlichkeit 
in die wildeſte Sinnlichkeit über. Die übrigen Götter ſind Naturgegenſtände, z. B. Berge, 
Ströme, Tiere, die Sonne, der Mond, der Ganges. Jeder Vogel, jeder Affe iſt der gegen 
wärtige Gott, ferner dienen zu ſeiner Darſtellung ſcheußliche Geſtalten, die von der Kunſt 
hervorgebracht ſind. 

Das nächſte Mittel, den Gegenſatz zwiſchen der bloß ſinnlichen Naturgeſtalt und der 
allgemeinen Bedeutung zu beſeitigen, beſteht darin, die endlichen Dinge ins Maßloſe aufzu— 


*) Hegel, Philoſ. der Geſchichte. S. 207. ibid. S. 216. 
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jpreigen, was am häufigſten geſchieht durch ungeheure Übertreibung der 
lichen Ausdehnung. Daduch grenzt 
das Erhabene beſteht hauptſächlich darin, daß ein innlich 
drücken ſoll, zugleich aber dadurch klar wird, 
könne.“) Im Grunde genommen iſt aber die indiſche Kunf 
erhaben noch ſchön. 
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äußeren Anſtoß, wie die Höhe der Kunſt überhaupt darin beſteht, das Innere ſich aus fieh 
ſelbſt geſtalten zu laſſen. Das innere der menſchlichen Geſtalt aber iſt in Agypten noch ſtumm 
und in ſeiner Beſeelung nur das natürliche Moment berückſichtigt.“ *) 


„Das Allgemeine in dieſer Sphäre iſt das Vermiſchen der Subjektivität und der 
Subſtantialität.“ “) Mit dieſem formelhaften Ausdruck charakteriſiert Hegel den ägyptiſchen 
Geiſt. Er meint damit, daß die Geiſtigkeit noch in die allgemeine Naturmacht verſenkt, und die 
menſchliche Geſtalt noch nicht zur freien, ſchönen Darſtellung und geiſtigen Klarheit gelangt iſt, 
ſondern noch mit der Tiergeſtalt verbunden erſcheint und durch ſie verunreinigt wird. In zwei Gebilden 
beſonders enthüllt ſich dieſe Rätſelhaftigkeit des ägyptiſchen Volkes und das Herausringen des 
Geiſtes zu ſelbſtbewußter Klarheit in deutlichſter Weiſe. Das eine iſt das verſchleierte Bild 
der Göttin Neith zu Sais, die als Symbol der Natur anzuſehen iſt. Durch die Verſchleierung 
wird ausgeſprochen, daß ſie noch etwas anderes iſt als ſie ſich äußerlich darbietet, daß hinter 
ihrem Außeren noch ein tieferes Inneres verborgen it, welches noch kein Sterblicher ergründet 
habe. Dieſe Auffaſſung wird ausdrücklich beſtätigt durch die dortige uns von Proklus erhaltene 
Tempelinſchrift: Ich bin, was da iſt, was war und was fein wird; niemand hat meine Hülle 
gelüftet. Der Zuſatz: „Die Frucht meines Leibes iſt Helios“ deutet aber ſchon auf die Löſung 
des Rätſels hin, denn nur der Geiſt iſt die Sonne, die aus der Natur hervorgeht und ſie 
erleuchtet. Das andere Gebilde, in dem das Herausſtreben des Geiſtigen aus ſeiner Ver— 
miſchung mit dem bloß Natürlichen für die äußere Anſchauung hingeſtellt wird, iſt die in der 
ägyptiſchen Kunſt ſo zahllos vorkommende Geſtalt der Sphinx, die gleichſam das Symbol des 
Symboliſchen ſelbſt iſt. Aus der dumpfen Stärke und Kraft des Tieriſchen will der menſchliche 
Geiſt ſich hervordrängen, ohne zur vollendeten Darſtellung ſeiner eigenen Freiheit und bewegten 
Geſtalt kommen zu können. Die Sphinx erſcheint nun in der tiefſinnigen griechiſchen Mythologie 
als das Rätſel aufgebende Ungeheuer, deſſen Löſung von einem Griechen, nämlich Odipus, 
gefunden wird. Hiermit iſt wiederum ſymboliſch ausgeſprochen, daß die höhere Stufe und Über— 
windung des ägyptiſchen Geiſtes in dem Griechentum zu ſuchen iſt. Die Löſung des Rätſels, 
das die Sphinx aufgegeben und um das ſich in gewaltigem Ringen der ägyptiſche Geiſt be 
müht hatte, beſteht darin, daß der Menſch das Innere und Höhere der Natur bedeutet. Dieſer Gedanke 
bildet das Grundprinzip des Hellenentums, nach menſchlichem Bilde und Gleichnis formt es ſeine 
Götter, die in ihrer erhabenen ſeligen Ruhe die ewigen ſubſtantiellen Mächte des menſchlichen 
Geiſtes ausdrücken. 

Die Betrachtung und Einſchätzung der Agypter iſt von großer Wichtigkeit für den nach 
folgenden Gang der weltgeſchichtlichen Entwicklung, weil von ihnen aus ein zweifacher Über 
gang ſtattfindet, nämlich einmal, wie ſchon angedeutet, zum Hellenentum. Durch das ver 
ſchloſſene, geheimnisvolle Ringen des Nilvolkes erſcheint die heitere und harmoniſche Klarheit 
der Griechen um ſo bewunderungswürdiger, und mit Staunen beobachten wir hier eine herrliche 
Morgenröte, nämlich das Aufgehen des ſelbſtbewußten Geiſtes. Hierdurch erhält das Griechen 
tum ſeine abſolute Berechtigung und Würde in der Weltgeſchichte. Andrerſeits aber findet 
eine weitere Entwicklung vom Standpunkt der Agypter aus innerhalb der ſymboliſchen Kunſt 
ſorm ſelber ſtatt zur Kunſt der Erhabenheit und zur bewußten Symbolik, mit der dieſe 
ganze Stufe ſich in ſich ſelber auflöſt. 


Hegel, Aſthetik I 461. 
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Dieſer Fortgang vollzieht ſich ſo, daß die im Kunſtwerk darzuſtellende objektive Be— 
deutung in Form des objektiven Gedankens, losgelöſt von allem ſinnlichen Material, Gegen— 
ſtand des Bewußtſeins wird. Realiſiert findet ſich dieſe Stufe des religiöſen Denkens im 
Judentum, das zuerſt von allen Völkern zur Erkenntnis des reinen, allgemeinen und abſoluten 
Geiſtes kam. Ihn faßt es auf, wie er ſich von allem Sinnlichen und Natürlichen losgerungen 
hat, als allmächtigen Schöpfer alles Endlichen. Auf dieſer Stufe nimmt das religiöſe Bewußt— 
ſein unmittelbar ſeinem eigenen Begriff zufolge eine namentlich gegen die bildende Kunſt 
feindliche Haltung an; nur der Poeſie, und näherhin der Lyrik, iſt es verſtattet, den Preis 
des höchſten Weſens anzuſtimmen. Zugleich geht ein durchgängiger Zug von Erhabenheit durch 
dieſes Kunſtbewußtſein hindurch, da an den endlichen Dingen, die zum Ausdruck des Abſoluten 
gebraucht werden, unmittelbar hervortritt, daß ſie die unendliche Fülle der Gottheit nicht an— 
gemeſſen darzuſtellen imſtande ſind, ſondern gerade durch ihr Verſchwinden und ihre Selbſt 
vernichtung am Abſoluten deſſen Macht erſcheinen laſſen. Der Gedanke des geiſtigen Schaffens 
im Gegenſatz zu der Vorſtellung des Hervorgehens des Endlichen durch Zeugung, wie ſie ſich 
bei den übrigen orientalischen Völkern findet, iſt der reinſte und unmittelbarſte Ausdruck der 
Erhabenheit. Die Stelle: „Gott ſprach, es werde Licht! Und es ward Licht“ gilt ſchon dem 
Verfaſſer des Schriftchens 7e virors für ein fehlagendes Beiſpiel der Erhabenheit.“) Dieſer 
Typus iſt beſonders in der Vorſtellung zu erkennen, das die geſamte geſchaffene endliche Welt 
nichts für ſich ſelber gilt, ſondern nur als verherrlichendes Beiwerk zum Preiſe Gottes an 
geſehen wird.““) Zur Charakteriſtik zitiert Hegel die Worte des 104. Pſalmes: Licht it dein 
Kleid, das du anhaſt, du breiteſt aus den Himmel wie einen Teppich uſw. Licht, Himmel, 
Wolken, die Fittiche des Windes ſind hier nichts an und für ſich, ſondern nur ein äußeres 
Gewand, ein Wagen oder Bote zu Gottes Dienſt. Erhebt ſich das Gemüt ſo einerſeits in 
bewunderungswürdiger Weiſe zum Abſoluten, ſo fühlt es ſich andrerſeits auch wieder in ſeiner 
Endlichkeit und Unwürdigkeit und ſieht ſich durch die Erhabenheit Gottes zu Boden gedrückt. 
So geben andere Pſalmen Beiſpiele des Bewußtſeins, das ſeinen ergreifenden Schmerz über 
die eigene Sündhaftigkeit, das Schreien der Seele nach Gott ſchildert. 

Vernichtet ſich auf dieſem Standpunkt das Endliche am Unendlichen und iſt deswegen 
eine eigentliche kunſtgemäße Darſtellung verhindert, ſo kommt auf der nun folgenden Stufe der 
bewußten Symbolik das Endliche und Sinnliche wieder zu ſeinem Recht. Beiſpiele dieſer Dar— 
ſtellungsart ſind Fabel, Parabel, Sprichwort, Rätſel, Allegorie, Metapher, Bild, Gleichnis 
uſw. In dieſen wird die allgemeine Bedeutung oder der Inhalt bewußterweiſe der ſinnlichen 
Darſtellung oder Einkleidung gegenüber geſtellt und beide aufeinander bezogen. Natürlich kann 
es ſich jetzt nicht mehr um den einen abſoluten, allgemeinen Inhalt, um Gott, handeln, denn 
für ihn hat ſich ja die ſinnliche Darſtellung als unangemeſſen erwieſen, ſondern es tritt not 
wendigerweiſe eine Verendlichung des Inhalts ein, womit dieſer ganze Kreis zur dienenden Kunſt 
herabſinkt. So find z. B. Metapher, Bild, Gleichnis 2c. nur Mittel der Ausſchmückung für 
größere, ſelbſtändige poetiſche Erzeugniſſe. Mit der bewußten Symbolik hat dieſe Kunſtſtufe 
ihren geſamten Umkreis vollendet. 
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2. Die klaſſiſche Kunſtform. 

Konnten die Ägypter zu der Löſung des Rätſels, das fie ſich in den ſtummen und 
verſchloſſenen Gebilden ihrer Kunſt gegenſtändlich machten, nicht Hingelangen und das Weſen 
des Univerſums, nämlich den ſich ſelbſt erkennenden Geiſt, nicht erraten, ſo bildet er das 
Prinzip des Hellenentums, das als die hiſtoriſche Realiſation der klaſſiſchen Kunſtform anzu 
ſehen iſt. Ihr einziger und wahrhafter Gegenſtand, den ſie ſinnlich zu geſtalten trachtet, iſt der 
Geiſt, natürlich nicht in der Form, die er hat, wenn er als Gegenſtand des begrifflichen, erkennenden 
Denkens vollkommen in ſich gegangen iſt, ſondern ſie hat es zu tun mit dem Geiſt, wie er von der 
Natur herkommt und mit ihr noch in Fühlung iſt, wie er ſich alſo in einem natürlichen 
Organismus realiſiert und in ihm ſeinen adäquaten Ausdruck hat. Die einzige Geſtalt, die für 
die Exiſtenz des Geiſtes in Frage kommt, iſt der menſchliche Körper, der allein befähigt iſt, ihn 
in ſinnlicher Weiſe zu offenbaren. Alles Häßliche, Äußerliche, durch natürliche Einflüſſe Her 
vorgerufene muß die Kunſt daher an ihrer Darſtellung des menſchlichen Körpers vernichten und 
darf ihn nur bilden, inwiefern er den Geiſt in äußerlicher und ſinnlicher Weiſe offenbart. 

So iſt den Griechen im Begriff des Geiſtes die abſolute Bedeutung und das ſich ſelbſt 
Deutende, wonach die orientaliſchen Völker vergeblich hinſtrebten, vollkommen klar geworden und 
zwar zunächſt in ihrer Religion, die durch das Epos fixiert wird. Nicht mit Unrecht jagt 
Herodot, daß Homer und Heſiod den Griechen ihre Götter gemacht haben. Denn den im 
Bewußtſein des Volkes treibenden religiöſen Mächten und Anſchauungen gaben ſie die all 
gemeingültige, klaſſiſche Form. Ihre Gedichte bilden ſpäter die unerſchöpfliche Fundgrube für die 
bildende und dramatiſche Kunſt, wie auch in ähnlicher Weiſe Dante und Raphael nur das geſtaltet 
haben, was ſie in den Glaubenslehren und religiöſen Wahrheiten vorfanden, allerdings mit dem Unter 
ſchiede, daß die Mythologie der Griechen vollkommen fertig für den bildenden Künſtler dalag, Dante 
dagegen aus der Barbarei und der noch barbariſcheren Gelehrſamkeit ſeiner Zeit, aus den Greueln der 
Geſchichte, die er noch erlebt hatte, wie aus dem Stoffe der beſtehenden Hierarchie eine eigene Mtytho 
logie und aus dieſer fein göttliches Gedicht ſich erſt bilden mußte.) Weil alſo der Inhalt den 
griechischen Künſtlern ſchon vollkommen gegeben war, fo konnten fie ihre ganze Schaffenskraft 
auf die Form und Geſtaltung ſelbſt konzentrieren, ſo daß mit der allmählichen Ausbildung der 
Form auch eine unmerkliche Fortentwicklung des Inhalts verbunden war. 

Das klaſſiſche Ideal erſcheint als das Ergebnis des Ringens, das wir in der 
ſymboliſchen Kunſtſtufe bei einer Reihe von Völkern beobachteten. Es tritt alſo nicht fertig 
und allſeitig beſtimmt in das Bewußtſein der Menſchheit ein, ſondern iſt das Reſultat eines 
langwierigen Prozeſſes. Dies ſpiegelt ſich in abgekürzter Form innerhalb der klaſſiſchen Kunſt 
entwicklung ſelber ab, zunächſt in der Degradation des Tieriſchen. Die Orientalen hatten 
eine Anſchauung des Abſoluten hauptſächlich in Tieren. So bauten z. B. die Inder Spitäler 
für alte Kühe und Affen, allerdings keine für Menſchen, ſondern ließen im Gegenteil arme 
Wandrer am Wege verſchmachten, die Agypter erhielten Tiere durch die Einbalſamierung für 
Jahrtauſende, die Griechen aber zeigen die Nichtigkeit und Inferiorität des Tieres, alſo des 
blos Natürlichen gegenüber dem Geiſtigen, durch das Tieropfer. Dieſelbe Geſinnung zeigt 
ſich in der Verherrlichung der Erlegung ſchädlicher Tiere auf Jagden, die den Heroen zuge 
ſchrieben werden. Ferner gilt in den Verwandlungsgeſchichten, die uns hauptſächlich Ovid 
erzählt, die nn in eine Tiergeſtalt meiſtens als eine Strafe (Lykaon, Tereus und 
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Prokne, die Pieriden). Hiermit ſtellen ſich die Griechen in einen bewußten Gegenſatz zu den 
orientaliſchen Völkern, denen die Naturmächte, wie z. B. die Sonne, das Meer, der Nil, die 
Erde, die allgemeine Naturlebendigkeit uſw. als das Höchſte und Letzte gegolten haben. Zwar 
findet ſich auch bei den Griechen ein ſinniges Hinhören auf die Sprache und die Vorgänge 
der Natur, die ihnen bei ihren Götterbildungen ſtets als Ausgangspunkt dient, doch macht 
ſich ſogleich der Trieb rege, dies bloß Natürliche auszulegen, zu deuten und ins Geiſtige 
umzubilden. Ihre Götter kommen ihnen nur als geiſtige Mächte zum Bewußtſein, daher iſt 
ihnen für die äußere Anſchauung und Geſtaltung die menſchliche Geſtalt durchaus notwendig 
und nicht wie bei den orientaliſchen Gottheiten, die im allgemeinen nur eine Naturmacht aus 
drücken, eine nur äußerlich angeheftete Perſonifikation. Die Herabſetzung und Entwertung der 
alten Götter, die bloße Naturgottheiten ſind, ſpricht ſich im höchſten Grade plaſtiſch aus in dem 
Mythus vom Götterkampf, in dem der Kreis der neuen geiſtigen Götter die Titanen, jene 
ungeiſtigen, rein natürlichen Mächte, überwindet und zum Orkus hinabſchleudert. Trotz dieſes 
Sieges bleibt eine gewiſſe Naturgrundlage in den griechiſchen Göttern erhalten, wenn auch zur 
Bedeutungsloſigkeit herabgeſetzt und durchaus ins Geiſtige umgebildet. So liegt 3. B. in 
Poſeidon ebenſo wie in Pontos und Okeanos die Macht des erdumſtrömenden Meeres. Zu 
gleich aber kommen ihm geiſtig⸗menſchliche Eigenſchaften zu. Er it der Gründer Iliums, der 
Hort Athens, Schöpfer des Pferdes und überhaupt ein Städtegründer, da dem Meere, dieſem 
abſolut verbindenden Elemente der Länder und Menſchen, die meiſten Städte ihren Urſprung 
verdanken. 


Zeus iſt der Herrſcher über Blitz und Donner, als Naturmacht der alles umfaſſende 
Himmel; dann aber ins Geiſtige umgewandelt, iſt er der ſittliche Gott, der Schützer der Gaſt 
freundſchaft. Seinen Liebſchaften, in denen er oft in Tiergeſtalt erſcheint, liegen fremdartige 
theogoniſche Vorſtellungen zu Grunde, etwa die ewigzeugende und ewig gebärende Naturkraft. Der 
natürlichen Hülle entkleidet und nach menſchlicher Weiſe vorgeſtellt, erſcheinen dieſe Abenteuer 
allerdings als willkürliche und in ſittlicher Hinſicht ſogar höchſt bedenkliche Handlungen. 

Auch in der Geſtalt des Herakles vereinigt ſich deutlich eine geiſtige und eine nur 
natürliche Bedeutung. Einerſeits iſt er nämlich der Heros, der aus eigener Kraft in unendlichen 
Mühen den Olymp und die Göttlichkeit ſich erringt, andrerſeits ſcheint ihm und ſeinen zwölf 
Taten die Wanderung der Sonne durch die zwölf Zeichen des Tierkreiſes zu Grunde zu liegen. 

Am klarſten endlich iſt die Vereinigung von Natürlichem und Geiſtigem in der Figur 
des Apollo. Die ältere Mythologie kennt zunächſt nur den Titanen Helios, d. h. die Sonne 
als Naturelement. Welche wunderbare Ahnlichkeit liegt aber nicht vor zwiſchen dem äußeren 
natürlichen Licht und dem inneren Licht des Geiſtes! Der alles ſehende und offenbar machende 
Lichtgott wird notwendig zum Orakelgott, der das Dunkle und Zukünftige enthüllt. Die als 
Pfeile vorgeſtellten Sonnenſtrahlen werden ſein Attribut. „Apollo iſt alſo der Weisſagende 
und Wiſſende, das alles erhellende Licht: ferner der Heilende und Bekräftigende wie auch der 
Verderbende, denn er tötet die Männer, er iſt der Sühnende und Reinigende, z. B. gegen die 
Eumeniden, die alten unterirdiſchen Gottheiten, welche das harte, ſtrenge Recht verfolgen; er 
ſelber iſt rein, er hat keine Gattin, ſondern nur eine Schweſter und iſt nicht in viele häßliche 
Geſchichten verwickelt wie Zeus; er iſt ferner der Wiſſende und Ausſprechende, der Sänger und 
Führer der Muſen, wie die Sonne den harmoniſchen Reigen der Geſtirne anführt.“) 
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In der Degradation des Tieriſchen, dem Sturze der Titanen und Naturgottheiten, 
endlich in der poſitiven Erhaltung und Umbildung dieſer Naturmächte ins Geiſtige ſpricht ſich 
in anſchaulicher Weiſe das Werden des klaſſiſchen Ideals innerhalb dieſer Kunſtform ſelber 
aus. Einerſeits findet ſich alſo am griechiſchen Geiſte ein ſinnvolles Hinhorchen auf die Natur 
und eine unendliche Empfänglichkeit und Aufnahmefähigkeit äußeren, fremdartigen Einflüſſen 
gegenüber, andererſeits aber geht er mit dem von andern Völkern oder von der Natur 
empfangenen Eindrücken ſofort in ſein Inneres zurück und reinigt in dem klaren Feuer ſeiner 
tieferen Empfindung das durch Tradition überkommene Material von allem Trüben und 
Natürlichen, von allem Formloſen und Symboliſchen, ſo daß das eigentlich Geiſtige vollkommen 
individualiſiert, in der ihm allein entſprechenden Geſtalt in idealer Schönheit für die äußere 
Anſchauung hervortritt. So werden die griechiſchen Götter die plaſtiſch angeſchauten Mächte 
des menſchlichen Geiſtes, und die Dichter beſtreben ſich daher, alle menſchlichen Tätigkeiten zu 
Handlungen der Götter umzugeſtalten. Kein bedeutenderes Ereignis geſchieht, das ſie nicht 
aus dem Willen und der Beihilfe der Götter erläutern. Achilles z. B. will in der Volks 
verſammlung den Agamemnon, der ihn ſchmäht und der Briſeis beraubt, in der erſten Auf 
walling ſeines Zornes erſchlagen. Da erſcheint Athene, die ihn beſchwichtigt. Was alſo in 
dem Gemüt des Helden in innerlicher Weiſe vorgeht, daß nämlich die Beſonnenheit über ſeine 
Wut die Oberhand gewinnt, das erſcheint dem Dichter als ein Eingreifen der Göttin der 
Weisheit. Einerſeits ſind alſo dieſe Götter die perſonifizierten, ganz allgemeinen Mächte des 
menſchlichen Geiſtes, andererſeits aber in ihrer Allgemeinheit durch ihr beſtimmtes Handeln 
und ihren Charakter vollkommen individualiſiert. Derſelbe Gegenſatz findet ſich auch an der 
plaſtiſchen Darſtellung der griechiſchen Götter. Zwar iſt ihr Weſen ganz in ihre Außengeſtalt ergoſſen, 
ſo daß dieſe Körperlichkeit an jedem Punkte das geiſtige Innere zu Tage treten läßt. „Trotz 
dem erſcheinen die Götter durch ihre hohe Freiheit und geiſtige Ruhe über ihre Leiblichkeit ſo 
erhaben, daß ſie ihre Geſtalt, ihre Glieder bei aller Schönheit und Vollendung gleichſam als 
einen überflüſſigen Anhang empfinden“. *) 


Das Weſentliche an der griechiſchen Religion iſt darin zu ſuchen, daß die einheitliche, 
unbegrenzte Subſtanz der Gottheit, wie ſie dem Bewußtſein der orientaliſchen Welt innewohnt, 
ſich nun in eine Vielheit von Göttern zerſplittert, ſo daß auf dieſer Stufe der Polytheismus 
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notwendig wird. Dies iſt nun nicht etwa fo aufzufaſſen, daß die Zahl der Götter in ihrer 
Geſamtheit die Totalität der Gottheit ergebe, ſondern ſie erſcheint in jeder einzelnen Götter 
geſtalt jedesmal vollkommen ihrem ganzen Weſen nach und dieſe drückt jene nur mit einer 
gewiſſen Formbeſtimmtheit, alſo nur immer die Gottheit von einer beſtimmten Seite aus. 
Zeus iſt zwar der Vater der Götter und Menſchen, aber durch ihn wird die Macht der 
übrigen göttlichen Weſen nicht weſentlich eingeſchränkt. Dieſe Selbſtändigkeit der Götter wird 
äußerlich dadurch ausgedrückt, daß ſie durch das natürliche Verhältnis des Zeugens ausein— 
ander hervorgehen. Durch ihre allſeitige Beſtimmtheit und Realiſation in einem Körper erweiſen 
ſie ſich als Erzeugniſſe der künſtleriſchen Phantaſie und als die abſolut geeigneten Gegenſtände 
der Skulptur. Es wäre töricht, den Gott der Erhabenheit, den des vrientalifchen Pantheismus 
oder etwa den Gott des Chriſtentums in dieſer ſinnlichen Weiſe darſtellen zu wollen, eben 
deswegen weil ihnen die Seite der Leiblichkeit vollſtändig fehlt. Hierin liegt aber andrerſeits 
wieder der Keim des Unterganges dieſer Götter, da ſie durch ihre nicht an ſich notwendige 
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Beſtimmtheit in den Bereich der Endlichkeit und Zufälligkeit hineingezogen werden und nicht, 
wie es bei den Tempelbildern der echten Skulptur der Fall iſt, die göttlichen Individuen für ſich 
einſam in ſeliger Ruhe verharren. Der Geiſt kann es bei dieſer Außerlichkeit und Endlichkeit 
nicht mehr aushalten, ſondern ſeinem Begriffe nach geht er in ſich und erarbeitet ſich ein höheres 
Bewußtſein über ſein Weſen, das er nicht mehr ſinnlich für die äußere Anſchauung geſtalten 
kann. Religion und Philoſophie werden ihm jetzt das Höchſte, und die Wahrheiten, die ſie 
ihm geben, ſind ſo innerlicher und geiſtiger Natur, daß ſie in adäquater Weiſe durch die Kunſt 
nicht mehr ausgedrückt werden können. Der Sieg der geiſtigen Götter über die bloßen Natur 
gottheiten war eine Entwicklung im Kunſtbewußtſein der Menſchheit ſelbſt. Allein die Götter 
der klaſſiſchen Kunſtform werden nicht mehr beſiegt durch Gebilde des Kunſtbewußtſeins, ſondern 
durch die Vorſtellungen der Religion, die Gedanken der Philoſophie. Der neue Inhalt, der in 
das Bewußtſein der Menſchheit tritt, wird ihr nicht mehr gegeben durch die Kunſt, ſondern 
vornehmlich durch die Religion. 


3. Die romankiſche Kunſtform. 

Der Anthropomorphismus der griechiſchen Götter iſt häufig von denen getadelt worden, 
welche die Gottheit zu erheben ſuchen, indem ſie das Menſchliche von ihr ausſchließen 
(Xenophanes, Plato). Tatſächlich aber iſt dieſe Vermenſchlichung der höchſte Vorzug der 
griechiſchen Götterwelt. Das Chriſtentum geht in dieſer Beziehung noch viel weiter, da ihm 
Gott als ein wirklicher Menſch gilt, der die Leiden und Schmerzen der Endlichkeit auf ſich 
genommen hat. Dieſer Gott iſt ungleich menſchlicher als die Götter der griechiſchen Schönheit, 
die über alle Not und Endlichkeit von vornherein erhaben, in ſeliger einſamer Ruhe thronen. 
Nach chriſtlicher Auffaſſung liegt es im Begriff Gottes, den höchſten Gegenſatz, nämlich das 
Herabſteigen aus der Gottheit in die Menſchengeſtalt, in ſich zu ſetzen. Doch iſt dieſe Ver 
endlichung des Abſoluten keine ihm entſprechende Realiſation, in der er ſeine adäquate Exiſtenz 
finden könnte, ſondern dieſe Hülle der Endlichkeit iſt nur dazu da, daß ſie überwunden und 
der Geiſt der Seligkeit in dem ihm allein entſprechenden Elemente des geiſtigen Innern teil— 
haftig werde. Dadurch, daß das Chriſtentum als Grundprinzip die Einheit Gottes und des 
Menſchen aufſtellt, erhält der Menſch als das vorzüglichſte Medium, in dem die Gottheit ihre 
Wirklichkeit hat, einen unendlichen Wert. Galt bei den Orientalen der Menſch dem Abſoluten 
gegenüber als das völlig Unweſentliche und Nichtige, forderte das klaſſiſche Altertum die un— 
bedingte Hingabe des Einzelnen an den ſittlichen Organismus des Staates, ſo kommt im 
Chriſtentume die Individualität zu ihrem Recht und gilt als das allein Wertvolle. 

Die abſolute Subjektivität bildet das Prinzip der romantiſchen Kunſtform. In ſeine 
Naturgeſtalt verſenkt, war der Geiſt Gegenſtand der griechiſchen Skulptur geweſen, und in dem voll 
kommenen Entſprechen von Form und Inhalt hatte das klaſſiſche Ideal beſtanden. Dieſe 
innige Gemeinſchaft iſt jetzt aufgelöſt, der Geiſt iſt in ſich zurückgeflohen und begreift ſich in 
abſoluter Selbſtgewißheit als das allein wahrhaft ſubſtantielle Weſen. Dieſe Innerlichkeit und 
Abſolutheit des Geiſtes iſt eine Erkenntnis, die der Menſchheit zunächſt in der Religion und 
zwar im Chriſtentum aufgeht. Wie kann ſie nun Gegenſtand der Kunſt werden? Wo findet 
ſich an ihr eine äußerliche Seite, durch die ſie der ſinnlichen Darſtellung fähig iſt? Die Be 
antwortung dieſer Fragen muß aus dem Begriff des Geiſtes ſelbſt gegeben werden. Um ſich 
nämlich in ſeiner Innerlichkeit und in ſeiner Verſöhnung mit ſich ſelbſt genießen zu können, 
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muß der Geiſt durch ſeine höchſte Entzweiung und Entgegenſetzung, d. h. durch ferme Ent 
äußerung zur ſinnlichen, unmittelbaren Wirklichkeit hindurchgegangen ſein. Durch das Eingehen 
in die Negativität der Endlichkeit macht er ſich wirklich, durch die Aufhebung und Überwindung 
der Weltlichkeit jedoch erringt er ſich ſein wahrhaftes unendliches Daſein. 

Es iſt alſo vor allem feſtzuhalten, daß auf jeder Stufe der Romantik ſich nur die 
abſolute Subjektivität des Geiſtes darſtellt, die ſich allerdings mit dem verſchiedenſten Inhalt 
erfüllen kann. Der würdigſte Gegenſtand dieſer Kunſtſtufe iſt ohne Zweifel der Geiſt, der ſich 
durch die Vernichtung der Endlichkeit zu Gott erhebt. „Für ſich als einzelne Perſönlichkeit 
genommen iſt nämlich nicht etwa der Menſch das Göttliche, ſondern im Gegenteil das Endliche 
und Menſchliche, das nur, inwiefern es ſich als das Endliche aufhebt, zu der Verſöhnung mit 
Gott gelangt. Erſt durch dieſe Erlöſung von den Gebrechen der Endlichkeit ergibt ſich die 
Menſchheit als das Daſein des abſoluten Geiſtes als den Geiſt der Gemeinde, in welchem ſich 
die Einigung des menſchlichen und göttlichen Geiſtes innerhalb der menſchlichen Wirklichkeit 
ſelbſt vollbringt“.“) Die Einheit von Gott und Menſch iſt alſo nicht unmittelbar gegeben, 
ſondern muß von Seiten des Menſchen erſt durch Freiheit vollbracht werden. Dieſer ewige 
Vorgang wird von der Religion als einmalige Handlung ſymboliſiert in der Lebens- und 
Leidensgeſchichte Chriſti. Mit dieſem religiöſen Erlebnis im Innern des Menſchen und ſeinem 
hiſtoriſchen Repräſentanten ſcheint zunächſt die Kunſt nichts zu tun zu haben; ſie iſt aber 
höchſt notwendig dazu, dieſe einmalige, in der Zeit raſch vorüberfliehende Geſchichte für die 
äußere Anſchauung zu fixieren und ihr durch ſinnliche Darſtellungen ewige Dauer zu verleihen. 
Der religiöſe Kreis der romantiſchen Kunſt gipfelt alſo in der Erlöſungsgeſchichte Chriſti, dazu 
geſellt ſich dann die Darſtellung der Madonna, der Apoſtel, Jünger und Freunde Jeſu, endlich 
gehört hinzu der Kreis der Märtyrer, Büßer, Heiligen und ihrer Wundertaten. 

Mit fanatiſcher Frömmigkeit flieht in der Zeit der Ausbreitung des Chriſtentums der 
Menſch die Weltlichfeit und ſucht ſeine einzige Befriedigung in der Erfüllung feines Gemütes 
mit den abſoluten Gegenſtänden der Religion, weshalb für die Kunſtgeſtaltung dieſes Zeitalters 
der genannte Kreis allein wahrhaft angemeſſen iſt. Hat jedoch das Reich Gottes auf Erden, 
die Kirche, die in der Organiſation ihres Aufbaues ſelbſt als ein Kunſtwerk anzuſehen iſt, eine 
entſprechende Ausdehnung gewonnen, fo hört jene Scheu und Flucht vor der Weltlichfeit wieder 
auf, und der Geiſt erfüllt ſich mit einem anderen Inhalt, den er in den Idealen des Ritter 
tums, der Ehre, Liebe und Treue findet. In allen dreien zeigt ſich die formelle Selbſtändigkeit 
des Subjekts. Die Ehre z. B. beſteht darin, daß dem Menſchen die Selbſtändigkeit und der Wert 
ſeiner Perſönlichkeit zum Bewußtſein kommt. Hierfür fordert er von anderen Menſchen 
Anerkennung. Dagegen iſt wieder die Aufopferung und Hingabe der eigenen Perſönlichkeit 
an eine andere Perſon in der Liebe, die das Grundprinzip in dieſem weltlichen Kreiſe der romantiſchen 
Kunſt ausmacht, das charakteriſtiſche Merkmal. Der Liebende lebt nicht für ſich, ſondern geht 
ganz in einem andern Weſen auf, und doch genießt er gerade in dieſer Hingabe nur ſich ſelbſt. 
Dies iſt der Widerſpruch, der im Weſen der Liebe liegt. Ihr Mangel iſt hauptſächlich darin 
zu ſuchen, daß ein in ſich berechtigter, objektiver Gehalt fehlt, da die romantiſche Liebe darin 
beſteht, daß ein Individuum des einen Geſchlechts ſich auf ein Individuum des anderen Ge— 
ſchlechts kapriziert und nur in deſſen Beſitze ſein Glück finden zu können meint. In ähnlicher 
Weiſe wie in der Liebe tritt die Freiheit und Selbſtgewißheit des Einzelnen auch in dem 
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Verhältnis der Vaſallentreue zu Tage, indem der einzelne Ritter aus freien Stücken einem 
Fürſten ſich verbindet und ihm dient, andererſeits aber dieſes Verhältnis mit gleicher Willkür 
löſen kann. 

Ferner zeigt ſich die formelle Selbſtändigkeit des Charakters auch nach dem Hin 
ſchwinden des Rittertums, erfüllt mit ganz partikularen und oft ſogar verwerflichen Intereſſen 
Hierfür können manche Figuren Shakeſpeares als Beiſpiel dienen. Ein Makbeth, ein Othello 
legen mit höchſter Energie ihr Inneres in die von ihnen als gültig anerkannten Zwecke und 
laſſen ſich durch keine Gewalt in deren Ausführung aufhalten. Ihnen ſteht eine andre Art 
von ebenfalls formell ſelbſtändigen Charakteren gegenüber, die aber trotz großem geiſtigen 
Reichtum die Tiefe und Innigkeit des Gemüts nicht in breiter, ausführlicher Weiſe, ſondern 
nur vorübergehend, in einzelnen ſcheinbar gleichgültigen, aber doch höchſt bedeutenden Zügen 
gleichſam ſymboliſch äußern können. Goethes König von Thule und Shakeſpeare Hamlet ſind 
Beiſpiele hierfür. 

Da das Grundthema der romantiſchen Kunſt die Darſtellung der Innigkeit und 
Selbſtgewißheit des Geiſtes iſt, ſo leuchtet ein, daß die ſinnliche Außerung, zu welcher der 
Geiſt fortgehn muß, keine entſprechende Geſtalt für ihn iſt. Vielmehr wird das Sinnliche voll 
kommen freigelaſſen und kann ſich für ſich ſelbſt geſtalten, während in der antiken Kunſt die 
Leiblichkeit die weſentliche Form des Geiſtes war, die von allem empiriſchen und endlichen Bei 
werk gereinigt, nichts als die innere Idee darzuſtellen hatte. Dadurch bekamen die Geſtalten 
der griechiſchen Skulptur den Charakter der Hoheit und Erhabenheit. Die romantiſche Kunſt 
dagegen bildet die Außengeſtalt mit der Bedürftigkeit des Natürlichen, den Mängeln der 
Zeitlichkeit behaftet und läßt an der Darſtellung des Äußeren ſelbſt ſogleich hervortreten, daß 
es die Unendlichkeit des Inneren angemeſſen auszudrücken in keiner Weiſe fähig Te. 
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adurch daß einerſeits das Äußere ſich ſelbſtändig für ſich geſtalten und auch das 
Geringfügigſte auf dieſe Weiſe Gegenſtand der Kunſtdarſtellung werden kann, andrerſeits der 
durch die Religion gegebene ſubſtantielle Gehalt allmählich verſchwindet, um ſich in einer höheren 
Form des Geiſtes, nämlich im begrifflichen Erkennen, auszuſprechen, kommt die Auflöſung der 
romantiſchen Kunſtform zu ſtande. Dies iſt nicht etwa ſo zu verſtehen, daß nun plötzlich jede 
Produktion von Kunſtwerken aus der Menſchheit verſchwinde. Im Gegenteil ſteigt die ſubjektive 
Kunſtfertigkeit und Geſchicklichkeit immer höher und weiß ſich mit Leichtigkeit in allen Stilarten 
zu bewegen, ſo daß nichts, was irgendwie an die Menſchenbruſt anklingt, der künſtleriſchen 
Geſtaltung ſich entziehen kann. Jedoch iſt die Kunſt dem Weltgeiſt nicht mehr das einzige 
Mittel, ſein inneres Weſen ſich gegenſtändlich zu machen, ſondern er erſchließt ſich die abſolute 
Wahrheit in der Wiſſenſchaft und namentlich in der Philoſophie. 

So ſind die drei Kunſtformen, die ſich logiſch aus dem Begriff der Kunſt ergeben, 
durchlaufen; das Charakteriſtiſche der Symbolik war das Hinausſtreben des Geiſtes aus der 
Natur zur ſelbſtbewußten Klarheit; dies konnte in der Kunſt nur als ein Suchen und Ringen 
nach der abſolut bedeutenden und wertvollen Geſtalt erſcheinen. In der Welt der Antike find 


Natur und Geiſt in vollkommener Harmonie, der Geiſt durchaus in die Körperlichkeit ergoſſen, 
dieſe durch jenen vollſtändig verklärt. Aber auch dieſe Schönheit des klaſſiſchen Ideals zerſtört 
der Geiſt, indem er aus ſeinem ſinnlichen Daſein in ſich zurückflieht und ſich in ſeinem eigenſten 
Inneren einen Aufenthalt bereitet, aus dem er nur fo weit zur Verwicklung mit der Mußerlich 


keit herausgeht, daß an ihr ſeine Innigkeit und Selbſtändigkeit hervortreten kann. 
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So hat jedes Volk, jede Zeit ein beſtimmtes Ideal. Alle dieſe Anſchauungen zu 
ſammen bilden Glieder eines notwendigen und geſetzmäßigen Prozeſſes, der nur aus dem 
inneren, mit logiſcher Notwendigkeit ſich vollziehenden Entwickelungsgange des Weltgeiſtes zu 
begreifen iſt. Es bleibt nun noch übrig, das Syſtem der einzelnen Künſte zu betrachten. 


1. Die Architektur. 

Weil nach Hegels Anſicht die Entwicklung jeder einzelnen Kunſt ſich in ähnlicher 
Weiſe vollzieht wie der Fortſchritt der Menſchheit im allgemeinen Kunſtbewußtſein, ſo ſpiegelt 
jede einzelne Kunſt den Typus einer beſtimmten Kunſtform in beſonderer Weiſe ab. 
Danach wäre als die eigentliche ſymboliſche Kunſt anzuſehen die Architektur, als die ſpezifiſch 
klaſſiſche Kunſt die Skulptur, während Malerei, Muſik und Poeſie als die drei romantiſchen Künſte 
gelten können. Der allgemeine Verlauf der Entwicklung in jeder einzelnen Kunſt wird gekenn 
zeichnet durch die Unterſchiede des archaiſchen oder ſtrengen, des ſchönen und des gefälligen Stils. 

Zwar iſt zu jeder Kunſt ſchon eine ausgebildete Technik erforderlich, und mannigfache 
Verſuche, die Sprödigkeit des Materials zu beſiegen, müſſen gemacht worden ſein. Allein es 
bedarf einer geraumen Entwicklung, bis das Überladene und Schwülſtige überwunden und zu 
der einfachen Klarheit des ſchönen Stils herabgemäßigt iſt. Jene erſte Kunſt will zunächſt nur 
die Sache ſelbſt in ihrer Erhabenheit und Würde geſtalten und in ihrem vollen Gehalt für die An 
ſchauung herausarbeiten. Zieht ſich zunächſt der Gegenſtand vollkommen vor dem Betrachter 
in ſich ſelbſt zurück, ſo bildet der ſchöne Stil die Mitte zwiſchen dem archaiſchen, gebundenen 
Stil einerſeits und dem gefälligen und reizenden Stil andrerſeits. In ihm findet ſich die voll 
kommene Einheit von Idee und Stoff, überall höchſte Lebendigkeit, Anmut und Grazie, die ſich 
als ſolche aber nicht vor dem Zuſchauer abſichtlich geltend macht, ſondern noch ganz objektiv 
in dem Werke ſelbſt enthalten iſt. Das Moment des Reizenden und Graziöſen erlangt in dem 
gefälligen Stil das Übergewicht. Überall erkennt der Betrachter mit Leichtigkeit die auf ihn 
berechneten Intentionen des Künſtlers. Die größten Kleinigkeiten werden liebevoll ausgeführt 
und beanſpruchen denſelben Wert und die gleiche Aufmerkſamkeit wie der eigentliche Inhalt 
des geſamten Werkes. 

Die Verwandtſchaft der drei Stilunterſchiede, die durch das Verhältnis zwiſchen dem 
Kunſtwerk und dem Beſchauer entſtehen, mit den drei Kunſtformen leuchtet unmittelbar ein. 
Andrerſeits gibt das Verhältnis von Idee und Stoff den Einteilungsgrund für die einzelnen 
Künſte ab. Danach bildet die Architektur, in der das rein Stoffliche überwiegt, die Idee da— 
gegen nur zur Andeutung kommt, den naturgemäßen Anfang der Kunſt. 

An die Spitze ſeiner Betrachtung über die Baukunſt ſtellt Hegel die ſogenannte ſym— 
boliſche Architektur, auf deren Einführung in die wiſſenſchaftliche Betrachtung er ſich viel zu 
Gute tut und ausdrücklich darauf hinweiſt, daß er dieſen Punkt von höchſter Wichtigkeit noch 
nirgends „herausgehoben gefunden habe, obſchon er im Begriff der Sache liege und allein 
Aufſchluß über die mannigfaltigen äußerlichen Geſtaltungen und einen Faden durch das Irr 
gewinde architektoniſcher Formen geben könne.“) Während ſonſt den Gebilden der ſchönen 
Baukunſt durchaus ein äußerer Zweck innewohnt, nämlich als kunſtgemäße Umſchließung eines 
Gottes oder des Menſchen zu dienen, ſollen die Werke der ſymboliſchen Architektur durch ſich 
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ſelber eine innere Bedeutung ausſprechen. Beiſpiele hierfür bilden der in der Bibel erwähnte 
Turmbau von Babel, der von Herodot beſchriebene Turm des Königs Belus,*) Labyrinthe 
Obelisken, Phallusſäulen. Gebilde, die von der Architektur zur Skulptur und ihren organiſchen 
Formen hinüberſchwanken, find dann ferner die Sphinre und Memnonen. In allen dieſen 
Werken iſt die Baukunſt nicht, wie das durch ihren Begriff eigentlich erfordert wird, dienend, 
ſondern will ſelbſtändig eine beſtimmte Bedeutung kunſtmäßig ausdrücken. In dieſe Kategorie 
dürfte man zunächſt auch die Pyramiden zu rechnen verſucht ſein, die durch ihre koloſſalen 
Dimenſionen für ſich ſelbſt eine Idee ſymboliſch zu offenbaren ſcheinen. Doch wohnt dieſen 
ungeheueren Kriſtallen der Zweck inne, als Gruft für Könige und heilige Tiere zu dienen, wes 
halb ſie als Gebilde des Übergangs von der ſymboliſchen zur dienenden oder klaſſiſchen Archi 
tektur anzuſehen ſind. 

Hier iſt nun aber noch ein andrer Übergang möglich. Der ſymboliſchen Baukunſt ſteht 
nämlich als Extrem gegenüber die rein zweckmäßige Baukunſt, wie ſie Haus und Hütte dem 
Menſchen zu bloß phyſiſchen Bedürfniſſen errichtet. Erhält nun die Kunſt die Aufgabe, dem 
durch die Skulptur geſtalteten Gotte, ferner der zu rein geiſtigen, religiöſen Zwecken ver: 
ſammelten Gemeinde eine angemeſſene Umſchließung zu ſchaffen, ſo erweiſen ſich hierfür ſowohl 
die Formen der ſelbſtändigen ſymboliſchen Architektur als auch die rein zweckmäßigen Ver— 
hältniſſe der nur dienenden Baukunſt ungeeignet. Jene muß die ihr eigentümlichen, zur 
Skulptur hinneigenden organiſchen Formen abſtreifen, dieſe das rein Verſtandesmäßige und 
durch die Bedürfniſſe Geforderte für die äußere Anſchauung kunſtmäßig zu geſtalten verſuchen. 
Durch die Harmonische Vereinigung dieſer beiden Richtungen kommt die eigentlich ſchöne oder 
klaſſiſche Architektur zu ſtande. 

Ein Bild dieſer Entwicklung bietet die Säule. Bei den Orientalen und vereinzelt ſo 
gar noch bei den Griechen werden Memnonen und Karyatiden, alſo der menſchliche Körper, 
zum Tragen von Laſten verwandt; ſo wird der für ſich ſelbſt etwas bedeutende, den Geiſt aus 
drückende Organismus durch die ihn niederpreſſende Wucht der Schwere ſeiner Würde beraubt. 
Allmählich aber nehmen dieſe Träger naturgemäßere Formen aus dem Pflanzenreich an und 
bilden auch dieſen Reſt organiſcher Formen zur ſchönen Zweckmäßigkeit der Säule um. 

Die Aufgabe der klaſſiſchen Architektur, als deren Gipfel der griechiſche Tempel anzu 
ſehen iſt, beſteht darin, dienend zu ſein. Sie ſoll nämlich eine kunſtgemäße Umſchließung des 
Götterbildes erſtehen laſſen. Daher iſt notwendig der Grundtypus des Tempels das Haus, 
wie es durch den Holzbau errichtet wird. Es ergeben ſich hier drei Momente, die ſelbſtändig 
von der Kunſt geſtaltet werden, nämlich tragende, getragene und umſchließende Maſſen. Werden 
Mauern, die zunächſt nur den Zweck der Umſchließung haben, gleichzeitig zum Tragen benutzt, 
jo iſt hierin nur eine äußerliche, phyſiſche, endliche Zweckmäßigkeit zu erkennen, wodurch die freie 
architektoniſche Schönheit vernichtet wird. Die griechische Kunſt geſtaltet ſelbſtändig alle drei Momente 
und berückſichtigt beſonders das Tragen. Dieſe Idee ſpricht ſie plaſtiſch aus in der Säule, der 
Seele des Tempels. Bei ihr wird das richtige Verhältnis von Träger und Laſt genau beobachtet. 
Weder darf die Säule zu ſchwach ſein, denn dann würde ſie durch ihre Bürde zuſammengedrückt 
erſcheinen, noch zu ſtark oder zu hoch emporſtrebend, damit ſie mit ihrer Laſt nicht bloß ſpiele. 

In gleicher Weiſe plaſtiſch geſtaltet ſind die einzelnen Momente der Säule ſelbſt, 
nämlich ihr Anfang und ihr Ende. Mit dem Fuße zeigt die Säule anſchaulich: „hier fange 
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ich an“, mit Dem Kapital: „hier höre ich auf.“ Der Pfoſten dagegen, der als das Urbild der 
Säule anzuſehen iſt, kommt unmittelbar aus der Erde heraus und ſtemmt ſich oben ſchmucklos 
ſeiner Laſt entgegen. Da die Säule frei für ſich daſtehen ſoll, ſo iſt die allein für ſie ent 
ſprechende Geſtalt die kreisförmige Rundung. Die Verjüngung läßt ſich daraus erklären, daß 
die unteren Teile der Säule wieder die oberen zu tragen haben. 

Aus dieſen wenigen Andeutungen läßt ſich ſchon erkennen, daß in den Verhältniſſen 
der klaſſiſchen Baukunſt überall eine ganz verſtandesmäßige, abſtrakte Zweckmäßigkeit vorhanden 
iſt. Sie erhebt ſich aber dadurch zur freien Schönheit, daß die einzelnen Momente für ſich 
anſchaulich geſtaltet werden. Breit und auf der Erde feſt gegründet lagert ſich der griechiſche 
Tempel hin. Wie in ſeinem Außern nichts Hinaufſtrebendes und Emporfliegendes iſt, ſo 
herrſcht auch in ſeinem Innern nicht die ehrwürdige Nacht der chriſtlichen Dome, die den der 
Weltlichkeit entrückten Geiſt der Gemeinde zur Sammlung auffordert, ſondern in den Säulen 
gängen des Gebäudes luſtwandeln geſprächige Menſchen, das Innere dieſer Tempel gibt nie 
ſein Verhältnis zum Außeren völlig auf und, obgleich der Eindruck des Ganzen einfach und 
großartig bleibt, fo iſt der Bau doch mehr für ein ſtetes Kommen und Gehen, als für eine 
innerlich geſammelte Gemeinde eingerichtet.“) 

Die nächſthöhere, durch den Begriff geforderte Stufe der Baukunſt iſt die romantiſche 
Architektur, die in Hegels Darſtellung im Weſentlichen mit der Gothik zuſammenfällt. Sie 
ſteigert einerſeits die Zweckmäßigkeit des griechiſchen Tempels, indem jetzt wirklich das vollſtändig 
umſchließende Haus den Grundtypus abgibt, andererſeits erheben ſich ihre Werke ſo gewaltig 
und monumental, daß fie, ähnlich den Gebilden der ſymboliſch-orientaliſchen Architektur, ſelbſt 
ſtändig durch ihr Außeres eine beſtimmte Idee, das Hinaufſtreben des Geiſtes zum Über 
irdiſchen, auszudrücken vermögen. So ſtellt dieſe Stufe die höhere Einheit der ſymboliſchen 
und der klaſſiſchen Baukunſt dar. In dieſen Bauten iſt alles zweckmäßig durch den Kultus 
beſtimmt, dieſer Begriff kommt aber nicht zur Anſchauung, ſondern verſchwindet in der ge 
waltigen Erhabenheit des Ganzen. Obgleich überall eine gewaltige Mannigfaltigkeit und Viel 
geſtaltigkeit herrſcht, eine zahlloſe Menge von Türmchen und Spitzen vorhanden iſt, ſo verliert 
doch die geſchloſſene Einheit und Feſtigkeit des Ganzen nichts von ihrer Geltung. 

Es erhebt ſich nun die Frage, inwiefern die gothiſche Baukunſt den Geiſt des Chriſten 
tums wiederſpiegelt. Die in innerlicher Andacht geſammelte chriſtliche Gemeinde könnte ſich mit 
einem nach außen geöffneten Tempel nicht begnügen, ſondern fordert eine allſeitige Umſchließung, 
ſo daß für dieſe Kirchen das allſeitig geſchloſſene Haus zum Vorbild genommen werden muß. 
Ehrwürdige Nacht herrſcht im Innern und trübe nur blickt ſelbſt das liebe Himmelslicht durch 
bemalte Fenſter, denn ein anderes als das bloß natürliche Licht ſoll hier leuchten. Treffend 
wird der Verzicht auf die Weltlichkeit und die Innerlichkeit des Geiſtes durch die allſeitige 
Umſchließung ſymboliſiert. Säulenhallen und Wandelgänge ſind verſchwunden und in ver 
änderter Geſtalt ins Innere verlegt. Nicht weniger als die Flucht vor dem Irdiſchen wird 
auch das Emporſtreben des Geiſtes in überſinnliche Regionen durch dieſen Bauſtil ausgedrückt. 
Alles Ruhende und Getragene iſt verſchwunden und damit die Form der Rechtwinkligkeit und 
des Rundbogens. Dagegen findet ſich in allen Teilen ein freies Emporſteigen und Auslaufen in 
Spitzen. Das Dach ſcheint gebildet zu werden durch ein freiwilliges Zuſammenneigen der Verlängerungen 
der Pfeiler, die jetzt die Stelle der Säule einnehmen. Doch ſind hier weſentliche Unterſchiede 
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feſtzuhalten. Gewölbe und Pfeiler gehen häufig ununterbrochen ineinander über, während die Säule 
deutlich von ihrer Laſt durch Kapital und Architrav geſchieden iſt. Die geſamte Höhe des 
Pfeilers vermag das Auge nicht auf einmal zu überſchauen, ſondern wird umherzuſchweifen und 
emporzufliegen getrieben, bis es bei der ſanft geneigten Wölbung der zuſammenfließenden 
Bogen beruhigt anlangt, wie das Gemüt in ſeiner Andacht unruhig, bewegt vom Boden der 
Endlichkeit ab ſich erhebt und in Gott allein ſeine Ruhe findet.) Das Charakteriſtiſche dieſer 
im Inneren düſteren, von der Natur rings abgeſchloſſenen, in koloſſalen Dimenftonen ſich er 
hebenden Bauten beſteht alſo darin, daß einerſeits alles an ihnen bis ins Kleinſte ausgeführt 
iſt, daß aber andererſeits das Ganze erhaben und ungemeſſen emporſtrebt. So kommt es Hegel 
bei ſeiner trefflichen Darſtellung der gothiſchen Architektur vor allem darauf an, das innere 
Zuſammenſtimmen zwiſchen ihr und dem Geiſte des Chriſtentums darzulegen. Natürlich kann 
ſie ihn nicht adäquat ausdrücken, ſondern dem ſymboliſchen Charakter der Baukunſt entſprechend 
nur andeuten. 


2. Die Skulptur. 

In ein zu gewaltiger Höhe aufgetürmtes Material bildet die Architektur ihre abſtrakt 
regelmäßigen, geometriſchen Verhältniſſe ein, die dadurch erſt Leben und Gehalt erlangen, daß 
die Hand der Skulptur die nach den wundervollen Formen des menſchlichen Organismus ge 
bildete Geſtalt des Gottes in dieſen weiten Hallen aufſtellt. Aus der Zeitflut weggeriſſen, in 
ruhiger Beſchloſſenheit ſtehen dieſe Werke da, und erſt muß der Beſchauer den Zuſammenhang 
zwiſchen dem Geiſte und ſeiner äußeren Realiſation, dem Körper, verſtandesmäßig begriffen 
haben, ehe er die höchſte Freude an dieſen Gebilden empfinden kann. „Denn das plaſtiſche 
Kunſtwerk iſt weniger Seele als Geſtalt, es will mehr begriffen und verſtanden, als genoſſen, 
mehr beſchaut, als empfunden werden.““) Was notwendig begriffen werden muß, iſt die voll 
kommene Einheit zwiſchen Geiſt und Körper, die beide nur verſchiedene Auffaſſungsformen ein 
und derſelben Subſtanz ſind. Hegel erinnert direkt an die von Spinoza geforderte Identität 
dieſer beiden höchſten Gegenſätze, die dieſer Denker in dem Satze von der Einheit des ordo 
rerum extensarum und des ordo rerum idearum ausdrückt. Hier it nun nicht etwa dieſe 
Identität metaphyſiſch zu erkennen oder naturphiloſophiſch zu erweiſen, ſondern ſie kommt nur 
ſo weit in Betracht, als das geiſtige Innere in eine äußere Geſtalt überzugehen und in deren 
Formen zu erſcheinen vermag. Am angemeſſenſten realiſiert ſich zwar der Geiſt in einem 
ſelbſt geiſtigen Elemente, im vernünftigen Denken, in verſtändigen Reden, im moraliſchen 
Handeln. Allein ſchon ganz äußerlich deutet eine hohe Stirn, ein ſeelenvolles Auge, ein edel 
geformter Mund auf die Exiſtenz des Geiſtes hin. Es entſteht nun die Frage, wie beſchaffen die 
Form und Bildung der einzelnen Körperteile ſein muß, damit die Anſchauung unmittelbar 
den geſamten Organismus als Sitz des Geiſtes auffaſſen kann. In der Beantwortung dieſer 
Frage folgt Hegel ganz getreu den Anſchauungen Winkelmanns, deſſen großer Sinn ſich an 
den idealen Formen der griechiſchen Skulptur entzündete und nicht eher ruhte, als bis er dieſe 
Formen als einzig angemeſſenen Ausdruck des Geiſtes begriffen hatte. 
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Am meiſten prägt ſich der geiſtige Gehalt eines Menſchen in ſeinem Geſicht aus. Ver 
gleichen wir es mit der tieriſchen Kopfbildung, ſo iſt in dieſer das am meiſten hervortretende 
Organ das Maul, in deſſen Dienſt die Naſe ſteht zum Wittern, die Augen zum Erſpähen der 
Nahrung. Dadurch iſt anſchaulich ausgedrückt, daß der tieriſche Organismus nur äußerlicher, 
praktiſcher Naturzweckmäßigkeit dient, daß in ihm nur der ſinnliche, unmittelbare Trieb herrſcht, 
theoretiſche Beſchaulichkeit aber und allgemeingültiges Handeln, dieſe ſpezifiſchen Betätigungs 
weiſen des Geiſtes in ihm ihre Stätte nicht haben können. In der Geſichtsbildung des 
Menſchen aber treten dieſe nur der Begierde dienenden Organe zurück, diejenigen aber, die 
hauptſächlich den Sitz höherer Tätigkeiten bilden, wie Stirn und Augen, hervor. Das menſch 
liche Antlitz beſteht alſo aus zwei Syſtemen, einem theoretiſchen und ideellen, gebildet aus Stirn, 
Augen, Ohren und Schläfe und einem ſinnlich-praktiſchen, zu dem hauptſächlich Mund und 
Kinn zu rechnen ſind. Die Naſe gehört zu beiden. Bildet ſie nun wie im griechiſchen Profil 
eine ſanfte oder nur unmerklich unterbrochene Verlängerung der Stirn, ſo iſt damit plaſtiſch die 
ſchöne Harmonie zwiſchen den höheren und den niederen Seelenfunktionen, zwiſchen Vernunft 
und Sinnlichkeit ausgeſprochen. Wölbt ſich dagegen die Stirn ſelbſtändig hervor, ſo daß ſich 
die Naſe im Vergleich zu ihr zurückzieht, ſo erhält das Geſicht ſogleich einen Zug von eigen 
ſinniger Härte und eines Denkens, das ſich von der Natürlichkeit loslöſt. Der Mund iſt dann 
nicht mehr Organ der beredten Mitteilung, ſondern nur der Ernährung. In ſeinen Dienſt 
tritt die Naſe, die von dem Syſtem der höheren Funktionen losgelöſt iſt. Als zu ihnen ge 
hörig dagegen wird ſie durch das griechiſche Profil ausgedrückt und erhält dadurch einen 
geiſtigen Charakter. „Das Riechen wird zu einem theoretiſchen Riechen, zu einer feinen Naſe 
fürs Geiſtige“.“) So läßt fic) verſtandesmäßig zeigen, daß für die ideale Schönheit das 
griechiſche Profil die allein entſprechende Form iſt, weil einerſeits dadurch die Harmonie des 
Geiſtigen mit dem Natürlichen am deutlichſten dargeſtellt iſt, andererſeits in der Regelmäßigkeit 
dieſer Bildung der Rhythmus der Formen, den die Skulptur erfordert, zwar erſcheint, aber 
trotzdem nicht in bloße Geſetzmäßigkeit verfällt. 

In ähnlicher Weiſe müſſen auch die anderen Organe durch ihre Bildung den Geiſt 
plaſtiſch zur Anſchauung bringen. Die Stirn darf nicht zu hoch fein, da nicht die Geiſtigkeit 
als ſolche dargeſtellt werden ſoll, ſondern nur ihre Einheit mit dem Körper. Andererſeits darf 
der Sitz des freien Denkens auch nicht zu niedrig gebildet ſein, weil ſonſt ein Zug von Geiſt 
lofiqteit entſtehen würde. Bei jugendlichen Geſtalten, Helden, Athleten, Frauen iſt die Stirn 
daher niedriger geformt, höher und würdevoller bei Perſonen, die mehr durch ihr geiſtiges 
Innere hervorragen. 

Größere Schwierigkeiten hat die Skulptur mit der Darſtellung des Auges, in dem das 
Denken ſich ſozuſagen konzentriert und die Seele als Seele gleichſam aus dem Inneren 
hervorſchaut. Die ganze Innigkeit des Gemütes drückt ſich anſchaulich in dieſem Organe aus. 
Und doch muß die Skulptur darauf verzichten, es darzuſtellen. Denn ihre Aufgabe beſteht 
darin, die Geiſtigkeit nicht ſowohl in ihrer gemütvollen Innigkeit, ſondern in ihrer räumlichen 
Ausbreitung über den ganzen Organismus zur Anſchauung zu bringen. Ferner erſcheint durch 
den Blick des Auges der Menſch im Verhältnis zu äußeren Gegenſtänden. Die Skulptur 
jedoch enthebt ihre Geſtalten der Verwicklung mit der umgebenden Welt und ſtellt ſie ihrem 
weſentlichen Gehalte nach in ruhiger, fituationslofer Beſchloſſenheit hin. Diele Gründe, die 


Hegel, Aſthetik, II, 390, 


— 30 


aus dem Begriff der Plaſtik jelbit genommen find, ſprechen gegen eine Darſtellung des Auges. 
Finden ſich aber bei den Griechen dennoch Spuren von Verſuchen, das Auge durch eingeſetzte 
Edelſteine oder durch Farbe darzuſtellen, ſo iſt dies Unternehmen aus dem Beſtreben zu 
erklären, die Götterbilder ſo reich als möglich zu ſchmücken und von der aus primitiven An 
fängen herſtammenden Tradition ſo wenig als möglich abzuweichen, abgeſehen davon, daß der 
beſeelende Blick des Auges durch dieſe Mittel überhaupt nicht dargeſtellt werden kann. 


Was die Bildung der Naſe anbetrifft, ſo vermeiden die Griechen die beiden Extreme, 
ſie einerſeits zu ſcharf, andererſeits zu breit und aufgeſtülpt zu formen. Jenes nämlich deutet 
auf einen ſcharfen Verſtand, dieſes auf Sinnlichkeit und Dummheit. 


Der Mund muß durch ſeine ganze Geſtalt ſofort erkennen laſſen, daß er nicht als das 
Werkzeug zum Aufnehmen der Nahrung, ſondern als Organ des beredten Inneren aufgefaßt 
iſt. Er darf alſo weder zu voll noch zu karg gebildet fein. Ähnliches gilt von der Darſtellung des 
Kinns und des Haars. Die übrigen Glieder aber wie Hals, Bruſt, Rücken, Arme, Beine, 
können nicht durch ihre bloße Geſtalt das geiſtige Innere ausdrücken, ſondern ſind durch den 
Schwung ihrer Linien und die Anmut ihrer Formen einer bloß ſinnlichen Schönheit fähig. 
Können ſie nun jenes höchſte Ziel, Darſtellung des Geiſtes zu ſein, nicht in ihrer Einzelheit 
erreichen, ſo vermögen ſie es doch in ihrer Geſamtheit, nämlich durch die Stellung des Körpers. 
Die aufrechte Haltung ſchon unterſcheidet den Menſchen weſentlich vom Tiere und deutet auf 
ein ſelbſtbewußtes Wollen hin. Denn wenn dieſes aufhört, ſinkt der Körper zuſammen. Doch 
iſt die aufrechte Stellung noch nicht als ſolche ſchon ſchön, vielmehr muß alles Steife und Geſetz 
mäßige ihr erſt genommen ſein. In der Bewegung der Glieder müſſen die Affekte der Seele 
ſich ausſprechen. Erſt dann kann das Bildwerk als Symbol des Geiſtes gelten. 


Auf weiteres Detail einzugehen iſt hier nicht möglich. Erſchöpfend dargeſtellt iſt, wie 
ſchon gejagt, dieſe ganze Materie von Winkelmann, der zuerſt durch Analyſe der griechiſchen 
Bildwerke begrifflich feſtſtellte, welche beſtimmten körperlichen Formen einem beſtimmten 
geiſtigen Innern entſprechen. Der Geiſt bildet hierbei die Idee oder den Gehalt, der Körper 
die Form. Wenn man nun zuſieht, wie ſorgfältig hier und auch an anderen Stellen Hegel 
die Form analyſiert und zur Darſtellung bringt, jo wird man ihn leicht von dem Vorwurfe 
freiſprechen, den manche Kritiker, wie z. B. Danzel, Th. Fiſcher u. a. gegen ihn erheben, daß 
er zu ſehr auf den Gehalt dringe, manches aus der Geſchichts oder Religionsphiloſophie Be— 
kannte einfach wiederhole, während man ja gerade willen wolle, was die Form als ſolche fei, 
woher ſie ſtamme, und wie man ihre Wirkung zu erklären habe. Allerdings hat Hegel Gehalt 
und Form getrennt behandelt, jenen in der Lehre von den Kunſtformen, dieſe in der Darſtellung 
der einzelnen Künſte. Ganz unzutreffend aber iſt der Tadel, er habe die Analyſe der Form 
gänzlich überſehen. Niemand wird leugnen, daß feine Entwicklung der klaſſiſchen und gothiſchen 
Baukunſt, ſeine Darſtellung der Skulptur und Malerei Glanzpunkte ſeiner Aſthetik find. Auch 
in dem allgemeinen Teile des Werkes, der Lehre vom Ideal, finden ſich treffliche Bemerkungen 
über die rein verſtandesmäßigen Formen der Symmetrie, Harmonie, Regelmäßigkeit, Geſetz 
mäßigkeit uſw. Ferner hat Hegel alle Formen der Naturſchönheit vom Kriſtall und der land 
ſchaftlichen Schönheit bis zum Tier analyſiert und überhaupt als erſter von rein theoretiſchen 
und abitraften Überlegungen aus den Durchbruch ins freie Feld der Wirklichkeit vollführt. 
Ein Syftematiter ohne gleichen, hat er dann die gewonnenen Erkenntniſſe gegliedert und ein 
heitlich aus ſeinem Grundprinzip, dem Geiſte, entwickelt. 


Die oben beſprochenen idealen Formen, die zwar aus der Natur ſtammen, aber über 
die Natur gebildet ſind, vermögen das geiſtige Innere im höchſten Maße plaſtiſch darzuſtellen. 
Dazu kommt noch eine unendliche Sorgfalt in der Herſtellung der einzelnen Teile, durch welche 
in den Werken der Griechen die Lebendigkeit und Beſeelung erreicht iſt. So wird durch die 
künſtleriſche Phantaſie der Organismus von aller nur äußerlichen Naturbedürftigkeit gereinigt, 
ſeine Formen ſind zur reinen Idealität geläutert, ſo daß er nichts anderes als Spiegel und 
Ausdruck des Geiſtes iſt. Eindringlich macht Hegel auf gewiſſe Beſchränkungen aufmerkſam, 
die aus dem Begriffe der Skulptur hervorgehen. Es darf nämlich der Geiſt nur ſeinem 
weſentlichen, ſubſtantiellen Gehalte nach dargeſtellt werden und muß doch auch wieder 
vollkommen individualiſiert ſein. Nur wo dieſe beiden Gegenſätze vereinigt ſind, iſt die höchſte 
Schönheit erreicht. Allen Verwicklungen mit der Außenwelt muß die Skulpturgeſtalt entrückt 
ſein, alles Mienenhafte, Veränderliche, nur flüchtig Vorübereilende muß ihr genommen ſein, 
ſo daß ſie in ihrer ſtillen oder nur ſpielend bewegten Ruhe nichts als die charakteriſtiſchen Züge 
des Inneren ausdrückt 


3. Die Malerei. 

Wenn die Skulptur den Geiſt vollkommen in ſeine Außengeſtalt ergoſſen darſtellte, 
ſo haben die drei romantiſchen Künſte Malerei, Muſik und Poeſie die Aufgabe, die Inner 
lichkeit des Geiſtes zur Anſchauung zu bringen. Sie find daher nicht auf die Darſtellung der 
weſentlichen Züge des geiſtigen Innern beſchränkt, ſondern können alle möglichen Verwicklungen 
des Geiſtes mit der Außenwelt, alle ſeine einzelnen individuellen Züge zu ihrem Gegenſtande 
machen. Diejenige Kunſt, die es noch am meiſten mit der äußerlichen Geſtalt des Geiſtes zu 
tun hat, ijt die Malerei. Doch weicht fie wefentlich in ihrer Darſtellungsweiſe von der 
Skulptur ab. Dieſe hat vor allem die Reinheit der Formen, die Schönheit der Linien im 
Auge, jene erſtrebt vor allem die geiſtige Beſeelung, die Harmonie der Farben, Anmut in der 
Gruppierung uſw. Erſtere Auffaſſung eignet mehr den formfreudigen Südländern, letztere 
überwiegend den gemütstiefen nordiſchen Völkern, vor allem aber den Germanen. 

Das inhaltliche Grundprinzip der Malerei findet Hegel in der Darſtellung der Inner 
lichkeit des Geiſtes, die erſt im Chriſtentume zur wahren Realiſierung gelangt. Des 
wegen ſtellt die chriſtlich religiöſe Malerei die eigentliche Blütezeit dieſer Kunſt dar. Wenn 
auch faſt alle Völker zu faſt allen Zeiten Bilder verfertigt haben, ſo fehlt dieſen Werken doch der 
weſentliche Inhalt der Malerei. „Die Alten mögen zwar Portraits vortrefflich gemalt haben, 
aber weder ihre Auffaſſung der Naturdinge, noch ihre Anſchauung von menſchlichen und 
göttlichen Zuſtänden iſt der Art geweſen, daß in Anſehung der Malerei eine ſo innige Be 
geiſtigung wie in der chriſtlichen Malerei könnte zum Ausdruck gekommen ſein.““) Nehmen 
wir nun einige typiſche Figuren aus der Blütezeit dieſer Kunſt heraus, einen leidenden Chriſtus, 
die Madonna mit dem Kinde, anbetende Heilige u. a, fo findet ſich an ihnen durchaus nicht 
die in der Außerlichkeit des Organismus ſich ausdrückende Schönheit der griechiſchen Götter, 
ſondern die unendliche Innigkeit des Gemüts, die ſich anſchaulich in dem ſeelenvollen Blick des 
Auges konzentriert, macht nach der Seite des Inhalts das Hauptmoment aus. Bei dieſer 
höchſten Tiefe des Gehalts darf und ſoll die Malerei nicht ſtehn bleiben, ſondern ſie durch— 
wandert in ihren Darſtellungen das geſamte Gebiet des Wirklichen. Nimmt ſie nun die äußere 
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Natur, Landſchaften, Szenen aus dem Volks- und Familienleben, kurz flüchtig vorübereilende 
Situationen oder an ſich ganz wertloſe Dinge zum Gegenftande, fo fällt die Innerlichkeit des 
Gemütes, die als Grundprinzip der Malerei aufgeſtellt iſt, nicht mehr unmittelbar in den dar 
geſtellten Gegenſtand, ſondern in den Geiſt des Künſtlers, der ſtets ſeine eigene Freiheit in der 
Auffaſſung der Dinge, ſeine Gemütstiefe mit in das Bild hineinmalen muß. Daher ſcheidet 
ſich die Malerei in zwei Richtungen, in die eine, die mit höchſtem Ernſt und größter Tiefe 
einen ſittlich-religiöſen Gehalt zu Darſtellung zu bringen unternimmt, und in eine zweite, der 
die Überwindung techniſcher Schwierigkeiten, die Beſiegung des ſinnlichen Materials und die 
Freiheit in der Auffaſſung auch der geringwertigſten Gegenſtände zur Hauptſache wird. Beide 
Richtungen zuſammen werden ſich wohl kaum in einem Gemälde vereinigt finden, ſondern eine 
der beiden Seiten wird ſtets überwiegen. In der hiſtoriſchen Entwicklung begegnen uns zuerſt 
Künſtler, die den höchſten Inhalt durch die Tiefe der Konzeption, die Großartigkeit des Ausdrucks 
und die Kühnheit der Zeichnung auszudrücken verſuchen, ſpäter erſt jene Meiſter, die auch un 
bedeutende Stoffe durch ihre unvergleichliche Beherrſchung der Technik zu adeln verſtehn. 

Ihr Grundprinzip, die Darſtellung der Innerlichkeit des Geiſtes, deutet die Malerei 
äußerlich dadurch an, daß ſie die Dreiheit der räumlichen Dimenſionen, die in der Architektur 
und Skulptur herrſcht, zur Fläche reduziert. Dadurch iſt ſie nicht etwa jenen beiden Künſten 
gegenüber im Nachteil, ſondern inſofern im Vorteil, als der Umkreis der Gegenſtände, die ſie 
ergreifen kann, ſich ins Ungemeſſene vermehrt hat. Denn alle Produkte der Wirklichkeit oder 
der Phantaſie in ihren feinſten Nüancen vermag die Malerei in dem heitren Spiel der Farben 
zur Darſtellung zu bringen. Die Skulptur vermochte auf ihrem Höhepunkt nur die Schönheit 
der Geſtalt zu veranſchaulichen, die Malerei dagegen zeigt uns den Geiſt in Handlungen, die 
ſein Inneres erſchließen, in mannigfachen Situationen und Verwicklungen mit der Außenwelt. 
Ferner iſt ſie im ſtande, uns die Natur in der Unerſchöpflichkeit ihrer Produktionen vor die 
Anſchauung zu zaubern. Sie muß ſich alſo notwendigerweiſe um dieſer größeren Beweglichkeit 
willen zur Vernichtung der dritten Dimenſion entſchließen. Ihre Geſtalten macht ſie durch 
Licht und Schatten, ſo daß die reale Geſtalt für ſie überflüſſig iſt. 

Soviel über den allgemeinen Charakter der Malerei. Verſchiedenartige Geſichtspunkte 
ſind maßgebend für die Beurteilung ihres religiöſen und ihres weltlichen Kreiſes. Den her 
vorragendſten Gegenſtand des erſteren bildet die verſöhnte religiöſe Liebe, wie ſie am ſchönſten 
in der heiligen Familie und in der Liebe der Madonna zum Ausdruck kommt 

Hegel betrachtet nun der Reihe nach die einzelnen Perſonen des religiöſen Kreiſes in 
Bezug auf ihre Geeignetheit für die Kunſt. In der Darſtellung Gott Vaters, mag er noch jo 
erhaben und majeſtätiſch gebildet ſein, fühlen wir, da ihm ſeinem innern Begriff nach die 
menſchliche Geſtalt nicht zukommt, die Unangemeſſenheit von Idee und Erſcheinung heraus. 
Viel geeigneter für die Kunſt iſt ſchon die Perſönlichkeit Chriſti, wenn auch nicht in jeder 
Situation. Soll nämlich die ganze, ihm innewohnende Göttlichteit zum Ausdruck gebracht 
werden, ſo muß die Malerei dieſem übermächtigen Gehalte gegenüber ihre Ohnmacht eingeſtehen. 
„Auch in den Fällen, wo Chriſtus z. B. lehrt, wird die Kunſt es nicht viel weiter bringen, als 
daß ſie ihn als den edelſten, würdigſten, weiſeſten Mann darſtellt, etwa wie Pythagoras oder 
ſonſt einen andern Weiſen aus Raphaels Schule von Athen.“) Auch bei der Auferſtehung, 
Verklärung und Himmelfahrt kommt die Göttlichkeit Chriſti nicht voll in der Kunſt zur 
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Geltung. Deswegen kann es wohl nicht auffallend erſcheinen, daß die echte Malerei Chriſtus 
am liebſten und am häufigſten als Kind gebildet hat, gleichſam als wenn das Problem der 
wunderbaren Miſchung von göttlicher und menſchlicher Natur nur in der Unbeſtimmtheit des 
Kindes vollkommen lösbar wäre.“) Ein weiterer höchſt angemeſſener Gegenſtand der Malerei 
iſt Chriſti Leidensgeſchichte. Denn einerſeits hat hier die Phantaſie des Künſtlers in der 
Konzeption einen großen Spielraum, andrerſeits läuft die Kunſt nicht Gefahr, in der Dar 
ſtellung der Furchtbarkeit und Gräßlichkeit des Schmerzes die Grenzen des Schönen zu über 
ſchreiten, da durch die Göttlichkeit des Leidenden der Ausbruch der Verzweiflung verhindert und 
der Eindruck des Ganzen gemildert wird. 

Der ſchönſte Inhalt jedoch, den die chriſtliche Kunſt darzuſtellen vermag, iſt die Liebe 
Marias zu Chriſtus. Denn einerſeits iſt dieſe Liebe nicht rein geiſtiger Natur, ſondern in dem 
natürlichen Verhältnis der Mutter zu ihrem Sohne begründet, andrerſeits aber iſt ſie durch 
die Göttlichkeit des Kindes aufs höchſte verklärt und durchgeiſtigt. Auch die übrigen Sphären 
des religiöſen Kreiſes, Heilige, die in Anbetung verzückt ſind, Märtyrer, die in den größten 
körperlichen Leiden die Standhaftigkeit der Seele nicht verlieren, Büßer, welche die Schranken 
der Weltlichkeit überwunden haben und zur Verſöhnung mit Gott gelangt ſind, bilden an 
gemeſſene Gegenſtände der Malerei. 

Daß alle dieſe Stoffe die Innigkeit des Geiſtes ausdrücken, liegt auf der Hand. Es 
fragt ſich nun, inwiefern dies auch unbedeutendere Gegenſtände, z. B. Bilder aus der land 
ſchaftlichen Natur tun können. Hierbei iſt zu beachten, daß einerſeits die Lebendigkeit und ſchaffende 
Kraft der Natur in ſolchen Darſtellungen erſcheinen muß, andrerſeits beſtimmte landſchaftliche 
Gebilde gewiſſe Gemütsſtimmungen hervorrufen. Die Malerei darf ſich alſo nicht in einer 
bloß äußerlichen Nachahmung der Natur verlieren, ſondern muß die Beziehung ihres Gegen 
ſtandes auf das Gemüt des Betrachters deutlich hervorheben. Nun vermag die Kunſt der 
Farbe ſogar noch über die landſchaftliche Schönheit hinauszugehn und flüchtige Szenen aus 
dem Menſchenleben, ja auch Gegenſtände, die als niedrig und gemein erſcheinen können, dar 
zuſtellen. Hier kommt nun alles auf die künſtleriſche Produktion an, auf die Art des Sehens, 
Auffaſſens und Verarbeitens, kurz darauf, was der Stoff unter den Händen des Künſtlers 
wird, der ſeine geſamte Gemütstiefe in ihn verſenken muß. 

Welches ſind nun die Mittel der Malerei, den angegebenen Inhalt dem ſinnlichen 
Material einzubilden? Zunächſt iſt zu nennen die Linien- und die Luftperſpektive. Erſtere 
läßt das Gemälde in Vorder-, Mittel- und Hintergrund zerfallen und lehrt, wie ein Bild von 
einem beſtimmten Standpunkt aus ſich darſtellt. Letztere aber läßt die Verſchiedenartigkeit der 
Färbung der einzelnen Gegenſtände erſcheinen, die durch die Luft infolge der Entfernung ent 
ſteht. Die Zeichnung, deren vorzüglichſtes Geſetz die Richtigkeit iſt, macht die einzelnen Objekte 
in ihrer eigentümlichen Geſtalt ſichtbar. Mit der Perſpektive und der Zeichnung bewegt ſich 
die Malerei noch gleichſam in dem Gebiete der Skulptur. Ihren eigenſten Boden gewinnt ſie erſt mit 
dem Kolorit, durch das ſie Entfernung, Geſtalt und überhaupt die innere Beſeeltheit in einer 
ihr ganz eigentümlichen Art darzuſtellen vermag. Die Grundlage des Kolorits iſt wiederum 
das Helldunkel, die angemeſſene Verteilung von Licht und Schatten, wodurch der Körper über 
haupt erſt körperlich erſcheint und in der Malerei das eigentlich Plaſtiſche der Geſtalt, die 
Hebung, Rundung und Entfernung, erſt erreicht wird. Der Gegenſatz von hellſtem Licht und 
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tiefitem Schatten, zumal wenn er durch mannigfaltige Übergänge vermittelt und nüanciert it, 
vermag die größten Wirkungen hervorzurufen. Weiterhin betrachtet Hegel die Farbenharmonie, 
das Inkarnat und die Magie der Farben, doch gehören dieſe Ausführungen nur mittelbar in 
eine philoſophiſche Aſthetik, die vor allem den Gehalt des Kunſtwerks zu entwickeln hat. 
Schelling ſucht in ſeiner Aſthetik das Verhältnis der Darſtellungsmittel der Malerei durch 


\ 

Rhythmus, Harmonie und Melodie, die Grundbegriffe der Muſik, zu veranſchaulichen. Der 
Zeichnung entſpricht der Rhythmus, dem Helldunkel die Harmonie, dem Kolorit die Melodie. 
Drei große Künſtler ſind es, die je eins dieſer Momente zur höchſten Vollkommenheit geführt 
haben. Michelangelo iſt der Meiſter der Zeichnung, Correggio leiſtet das höchſte in ſeiner Be 
handlung des Helldunkels, Tizian aber übertrifft alle Späteren im Kolorit.“ 

Wichtiger als das ſinnliche Material iſt die Betrachtung der maleriſchen Kompoſition, 
Situation, Gruppierung und Charakteriſierung. Die ältere, namentlich die religiöſe Malerei, 
ſtellt häufig ähnlich wie die Skulptur ihre Geſtalten handlungs- und ſituationslos in ruhiger 
Abgeſchloſſenheit dar und gibt ihnen höchſtens eine architektoniſche Einſchließung. Nur bei 
größter Tiefe des Charakters und höchſter Vollkommenheit der Perſönlichkeit haben ſolche Ge— 
mälde einen künſtleriſchen Wert. Das eigentlich Maleriſche kommt erſt dadurch hinein, daß die 
Geſtalten in einer beſtimmten Situation, in der Außerung ihres Charakters durch Handlungen 
dargeſtellt werden. Daher muß die Malerei ihren Figuren alles Ruhende und Untätige nehmen, 
ſie in völliger Individualität in das vielgeſtaltige Reich der Wirklichkeit hineinſetzen und darf 
ſogar vor dramatiſcher Lebendigkeit nicht zurückſcheuen. Dies Ziel kann nur durch die höchſte 
Meiſterſchaft über die Farbe erreicht werden. Kommt es nun darauf an, nur dieſe Be 
herrſchung des ſinnlichen Materials zu zeigen, ſo wird der Inhalt des Gemäldes gleichgültig; 
auch der wertloſeſte Gegenſtand hat ein Recht darauf, dargeſtellt zu werden, und in der 
Magie und Harmonie der Farben läßt die Malerei eine Verwandtſchaft mit der Muſik erkennen. 

Beſtand alſo die erſte Forderung an die Malerei in der Verſetzung ihrer Figuren in 
eine beſtimmte Situation, fo muß zweitens darauf geachtet werden, daß dieſe Situation möglichſt 
glücklich gewählt wird. Es muß der wahrhaft fruchtbare Augenblick erfaßt werden. Das 
höchſte Geſetz für die Situation und Handlung aber iſt ihre Verſtändlichkeit. Sie eignet am 
meiſten religiöſen und hiſtoriſchen Darſtellungen, auch ſind Landſchaften und Szenen aus dem 
täglichen Leben ohne weiteres klar. Ferner hat der Künſtler die Aufgabe, die einzelnen Züge, 
die eine Handlung enthält, hervorzuheben und zur Anſchauung zu bringen. Von großer 
Wichtigkeit iſt die kunſtgemäße Stellung und Gruppierung der Geſtalten. 

Während die Skulptur eine rein ideale Schönheit bevorzugt, erſtrebt die Malerei mehr 


das Charakteriſtiſche. Jede ihrer Geſtalten muß eine Totalität vollkommen individueller Züge 
bilden. Selbſt das der Form nach Häßliche ſchließt fie von ihrer Darſtellung nicht aus, wenn 


es durch einen inneren geiſtigen Hauch beſeelt iſt. Doch kann auch eine Vereinigung der 
reinen Formenſchönheit und des geiſtigen Ausdrucks erreicht werden, wie z. B. in den Ge 
mälden Raffaels. Seinen Höhepunkt erreicht das Charakteriſtiſche in der Portraitmalerei, von 
der Hegel verlangt, daß ſie alles, was dem Zufalle und der Bedürftigkeit der Natur angehöre, 
weglaſſe und ein Geſicht nur darſtelle, inſoweit der Geiſt ſich darin ausdrücke. Die Überſicht, 
die Hegel über die Entwicklung der Malerei und deren hervorragendſten Schulen und 
Richtungen gibt, können wir übergehen, da derartige Angaben mehr in die eigentliche Kunſtgeſchichte 
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als in die Aſthetik gehören. Immer weiß er aber auch hier den Charakter einer beſtimmten 
Schule aus dem allgemeinen Volksgeiſt herzuleiten, wofür ſeine Schilderung der Niederländiſchen 
Malerei ein glänzendes Beiſpiel bietet. 
4. Die Muſik. 
Um ihr Grundprinzip, die Innerlichkeit des Geiſtes, äußerlich ſchon anzudeuten, ver 
nichtet die Malerei in der Darſtellung ihrer Gebilde die Dimenſion der Tiefe in ihrer vollen 


Realität. Die nächſte der romantiſchen Künſte, die Muſik, geht darin noch weiter und hebt 
die räumliche Ausdehnung vollſtändig auf. Das geſamte bunte und vielgeſtaltige Reich der 
objektiven Welt opfert ſie, nur um die Innerlichkeit des Geiſtes in einem noch viel höheren 
Grade als die Malerei darzuſtellen. Da hier keine eigentliche objektive Exiſtenz vorhanden iſt, 
ſo iſt auch der allgemeine Unterſchied zwiſchen Kunſtwerk einerſeits und Betrachter andererſeits 
aufgehoben. Der flüchtige Ton, der, indem er hervorgerufen it, ſchon Wieder verklingt, zeigt 
durch ſeine vorüberrauſchende Exiſtenz. daß es der Muſik nur um die Darſtellung des Gemüts 
zu tun iſt. Das Erzittern der Körper in ſich ſelbſt, das den Ton hervorruft, kann als ein 
Anfang von Beſeelung gedeutet werden und entſpricht der inneren Bewegung des Gemüts. 
Das den Ton wahrnehmende Organ iſt das Ohr, das ebenfalls wie das Auge ein nur 
theoretiſches Verhältnis zu ſeinen Objekten hat, aber noch ideeller iſt, da es nicht die im Raume 
außereinander befindlichen Dinge, ſondern nur Objekte erfaßt, die ein beſtimmtes Verhältnis 
zur Zeit, der Anſchauungsform des inneren Sinns, haben 

Der geiſtige Gehalt, den die Muſik zum Ausdruck zu bringen hat, beſteht in dem 
Innerſten des menſchlichen Gemüts, das ſich aber noch nicht wie in der at zu einem ver 
ſtändigen, allerdings durch die Phantaſie beſeelten Zuſammenhange entfaltet hat. Vielmehr 
muß alles Begriffliche und Vorſtellungsmäßige aus den Empfindungen, die durch die Muſit 
ausgedrückt werden ſollen, entfernt werden, und dieſe ſelbſt müſſen in vollkommener Allgemeinheit 
und Unbeſtimmtheit erfaßt ſein. Dieſer Forderung ſcheint die Tatſache des Liedes zu wider 
ſprechen. Es iſt aber zu bedenken, daß bei der Verbindung der Poeſie und Muſik dieſe immer 
die übergeordnete Rolle zu ſpielen hat und jene nur zur verdeutlichenden D i en 
Dpernterte find fait immer dichteriſch minderwertige Erzeugniſſe und müſſen es auch fein 
Denn wer möchte behaupten, daß gedankentiefe Gedichte, z. B. die Schillers, ſich zur Kom 
poſition eignen? 

Das Gemüt mit allen ſeinen Affekten, mit der ganzen Skala ſeiner Gefühle, wie 
Freude, Heiterkeit, Scherz. Zärtlichkeit, Wehmut, Trauer uſw. bildet den geeignetſten Inhalt 
der Muſik. Wenn die geſamte Kunſt die Fähigkeit hat, uns von der Herrſchaft der Affekte 
dadurch zu befreien, daß ſie uns die Möglichkeit gibt, ſie geläutert in objektiver Weiſe anzu 
ſchauen, jo erreicht die Muſik hierin den Höhepunkt. Unmittelbar indentifigiert ſich das Gemüt 
mit dem erklingenden Tone und in ſeiner Verbindung mit anderen, in ihrem Fortſchreiten und 
Verklingen, in dieſen Harmonien und Diſſonanzen erkennt es ein treues Bild ſeiner ſelbſt. 
Nichts von der objektiven Welt gibt uns die Muſik, ſondern ſchildert uns immer nur das 
menſchliche Gemüt, wie es von der Außenwelt beeinflußt wird. Hierin liegt ein weſentlicher 
Unterſchied der Muſik von den übrigen Künſten. Denn Architektur, Stulptur und Malerei 
erzeugen einen Kreis räumlicher Gebilde, die Poeſie ein Reich geiſtiger Vorſtellungen und An 
ſchauungen. Keinem von beiden Gebieten gehört die Muſik an, die als die Kunſt des Gemüts 
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mittels vorüberrauſchender Töne ſich an das Gemüt wendet, darin aber einen elementaren 
Eindruck hervorruft. Schon monotone Weiſen, klangloſe Rhythmen vermögen eine ſeeliſche 
Erregung hervorzurufen; im höchſten Maße iſt dies aber der Fall, wenn die Muſik zum Aus 
druck geiſtvoller Empfindungen wird. 

Was wir als das Weſen dieſer Kunſt erkannt haben, die Identifizierung der 
Empfindung mit dem Ton, finden wir in natürlicher Weiſe in der Interjektion als Schrei des 
Schmerzes, Jubel, Seufzen, Lachen uſw. Jede einigermaßen ſtärkere Empfindung veran 
ſchaulichen wir durch Töne und ſuchen uns dadurch zu erleichtern. Höhere und geläuterte 
Empfindungen jedoch brauchen, um ſinnlich ausgedrückt werden zu können, eine kompliziertere 
kunſtgemäße Zuſammenfügung von Tönen, die von der Muſik geſchaffen wird. Auch in dieſem 
Punkte weicht die Muſik von den übrigen Künſten ab. Dieſe nämlich finden Inhalt und 
Material faſt unmittelbar in der Natur vor, jene dagegen muß, abgeſehen von der menſchlichen 
Stimme, eine Anzahl von Inſtrumenten und einen umgrenzten Kreis von Tönen erfinden, um 
überhaupt nur erſt wirklich zu werden. Eine Überſicht über die techniſchen Mittel der Muſit, 
wie Zeitmaß, Takt, Rhythmus, die Intervalle, Tonleitern, Tonarten und die einzelnen In 
ſtrumente zu geben, können wir unterlaſſen, da dieſe Gegenſtände in die Muſikwiſſenſchaft und 
Harmonielehre gehören. Uns intereſſiert nur die Art und Weiſe, wie Hegel die techniſchen 
Verhältniſſe der Muſik philoſophiſch erfaßt und von ſeinem metaphyſiſchen Grundprinzip 
aus erklärt. 

Der Geiſt bleibt in allen ſeinen Zuſtänden, wie ſehr ſich auch ſein Vorſtellungskreis, 
ſeine Gefühls- und ſeine Empfindungswelt ändern mögen, ſeinem Weſen nach identiſch mit ſich 
ſelbſt. Trotz des ungeheuerſten Wandels in ſeinem Innern erkennt er ſich doch ſeinem Weſen 
nach als ein und derſelbe an. Dieſe Einheit des Bewußtſeins in dem Wechſel ſeiner Modi 
fikationen nennt Kant die ſynthetiſche Einheit der Apperzeption; Fichtel macht ſie in der Formel 
Ich Ich zum Grundprinzip ſeines Syſtems, Schelling und Hegel bezeichnen ſie als die 
abſolute Identität überhaupt und geben ihren Syſtemen den Namen Identitätsphiloſophie; 
kurzum dieſe Identität ſpielt in der ſpekulativen Philoſophie eine große Rolle. Sie muß, da 
die Muſik doch ein unmittelbares Abbild des Geiſtes bieten ſoll, in ihr ſich in irgend einer 
Form wiederfinden. Dies iſt nun in der Tat der Fall. Denn einerſeits bietet die Muſik hin 
ſichtlich der verſchiedenen Dauer und Höhe der einzelnen Töne den Anſchein der höchſten 
Verſchiedenartigkeit, andrerſeits aber durch die ſtrenge Regelmäßigkeit des Takts und Rhythmus 
den Anblick größter Übereinſtimmung. Beide Gegenſätze verbinden ſich in ihr zur ſchönſten 
Harmonie, ſo daß die Muſik ähnlich wie der Geiſt die ſtrengſte Einheit in der größten Mannig 
faltigleit darſtellt. 

Ein ähnliches Beiſpiel der Identität ergibt ſich bei der Betrachtung der Muſik 
inſtrumente. Hier iſt es entweder eine von einem Blech- oder Holzkanal umgebene Luftſäule 
oder eine ſtraff gezogene Saite, die durch ihr inneres Erzittern den Ton hervorruft. Stets 
überwiegt die Schwingung in linearer Richtung, und nur ſie allein liefert brauchbare Inſtrumente 
Die Linie aber iſt die einfache Identität mit ſich ſelbſt, die ſich noch nicht zur Fläche und 
zum Raume, die eine Verſchiedenartigkeit der Richtungen fordern, erſchloſſen hat. Auch hierin 
findet Hegel ein Analogon zu der Identität des Geiſtes mit ſich ſelbſt. 

Den Charakter der Blas- und der Saiteninſtrumente vereinigt die menſchliche Stimme, 
da es einerſeits eine Luftſäule iſt, die erzittert, andrerſeits durch die Muskeln das Prinzip 
einer ſtraff gezogenen Saite hinzukommt. Wie das Inkarnat, die menſchliche Hautfarbe, die 


höhere Einheit aller übrigen Farben bildet, jo vereinigt die menſchliche Stimme die Klangfarbe 
aller Inſtrumente in ſich. Sie kann als das Tönen der Seele ſelbſt angeſehen werden.“) 

Takt und Rhythmus einerſeits, andrerſeits die auf phyſitaliſche Geſetze zurückführbare 
Harmonie der Töne bilden mit ihrer ſtrengen Geſetzmäßigkeit die Grundlage und Subſtanz 
der Muſit, auf der die Melodie ſich erſt mit Freiheit entfalten kann. Hierin iſt die Welt der Töne 
ein Abbild der wircklichen Welt Denn auch der mit Freiheit ſich bewegende und ſchaffende 
Menſch iſt erſt möglich in einer vollkommen geſetzmäßig eingerichteten Natur, die ſeine Grund 
lage bildet. Rhythmus und Harmonie ſind einzeln genommen Abſtraktionen, denen eine 
beſtimmte Wirklichkeit nicht zukommt. Realiſiert werden ſie erſt in der Melodie, welche die 
höhere Einheit beider darſtellt. In der wahren Vereinigung der Melodie mit der Harmonie 
beſteht die Hauptleiſtung in der Muſik, da hier die überfliegende, phantaſievolle Freiheit der 
erſteren mit der ſtrengen Geſetzmäßigkeit der letzteren in Einklang gebracht werden muß. „Das 
Poetiſche der Muſik, die Seelenſprache, welche die innere Luſt und den Schmerz des Gemüts 
in Töne ergießt und in dieſem Erguß ſich über die Naturgewalt der Empfindung mildernd 
erhebt, indem ſie das präſente Ergriffenſein des Innern zu einem Vernehmen ſeiner, zu einem 
freien Verweilen bei ſich ſelbſt macht und dem Herzen ebendadurch die Befreiung von dem 
Druck der Freuden und Leiden gibt das freie Tönen der Seele im Felde der Muſik iſt 
erſt die Melodie.“) 


Der Inhalt der Muſik war, wie wir ſahen, das gemütvolle Innere des Geiſtes in dem 
Auf und Abwogen der Empfindungen. Dieſe können nun ſchon von der Poeſie ergriffen und 
vorſtellungsmäßig in einem Text erſchloſſen ſein, ſo daß der muſikaliſche Ausdruck nur äußerlich 
hinzuzukommen ſcheint. Die Töne umgeben die durch Worte ausgedrückten Vorſtellungen, wie 


der Tempel das Standbild des Gottes, ſo daß ſcheinbar ein ſymboliſches Verhältnis wieder 
kehrt. Allein auch im Geſang muß die Muſik immer der dominierende Teil fein und die 


Poeſie iſt die eigentliche Dienerin, indem ſie die muſikaliſch ausgedrückten Empfindungen be 


ſtimmter fixiert. Natürlich muß ein Komponiſt nicht Wort für Wort feinen Tert in Töne 
übertragen, ſondern die allgemeine Empfindung einer beſtimmten Tertſtelle muſikaliſch auszu 
drücken ſuchen. Daher darf er einerſeits nichts den Worten völlig Fremdes geben, andrerſeits 


braucht er ſich aber auch nicht in dem freien Erguß der Töne irgendwie ſtören zu laſſen. Da 
der Text immer ganz beſtimmte Empfindungen ausdrückt, ſo ergibt ſich an die Muſik die 
Forderung, ſie im muſikaliſchen Ausdruck beſtimmt zu charakteriſieren und es entſtehen die 
beiden Richtungen der eigentlich melodiſchen und der charakteriſierenden Muſik. In jener ſind 
die Italiener, in dieſer die Deutſchen ſtets Meiſter geweſen Heftige Fehden ſind von jeher 
auf dem Gebiet der Muſiktheorie über die Berechtigung der beiden Richtungen geführt worden, 
und der Streit tobt noch 
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er Vokalmuſik ſteht gegenüber die reine Inſtrumentalmuſik, die Empfindungen des 
Gemüts nur in allgemeinerer Weiſe durch den kunſtgemäßen Gebrauch der Harmonien und die 
mannigfaltigſten melodiſchen Verſchlingungen ausdrücken kann. Sie wird daher mehr bevorzugt 


von dem Muſikkenner, der mit einem feineren Ohre begabt iſt für die Klangfarbe und das 
Charakteriſtiſche der einzelnen Inſtrumente, für den Aufbau der Melodien in ihrem Spiel und 
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Gegenſpiel, endlich für ihre harmoniſche Vereinigung. Den Laien dagegen wird die im 
muſikaliſchen Ausdruck ſich ausprägende Empfindung, das Stoffartige und Geiſtige mehr ergötzen. 
Endlich tut ſich noch ein letzter Unterſchied auf, nämlich der zwiſchen dem konzipierenden 
und dem ausführenden Künſtler. Denn das muſikaliſche Kunſtwerk will nicht bloß überhaupt 
verfaßt, ſondern jedesmal, um überhaupt wirklich zu ſein, reproduziert werden. Größeren 
Ruhm meſſen wir allerdings dem komponierenden Künſtler bei, doch gehört auch Genie und 
Übung dazu, dem noch toten Notengebilde Seele und Leben einzuhauchen. Nun kann ſich 
der ausführende Künſtler entweder darauf beſchränken, mit größter Genauigkeit und Sachlichkeit 
das vorhandene Werk zum Vortrage zr 
des Vortrages ſelbſt an einzelnen Stellen Neues in das Werk hineinzukomponieren, Fehlendes 
zu ergänzen, Flacheres zu vertiefen und ſo auch ſeinerſeits ſelbſtändig und produzierend zu 
ſein. Am meiſten iſt dies letztere wohl beim Geſange der Fall, in welchen der Künſtler ſeine 
ganze Seele zu ergießen vermag. Doch kann ſich auch die Beherrſchung eines Inſtruments zu 
ſolcher Virtuoſität ſteigern, daß wir das innerſte Gemüt des Künſtlers ſelbſt erklingen zu hören 
glauben. „In dieſer Art der Ausübung genießen wir die Spitze muſikaliſcher Lebendigkeit, das 
wundervolle Geheimnis, daß ein äußeres Werkzeug zum vollkommen beſeelten Organ wird.““) 


ı bringen, oder es kann ihn die Aufgabe reizen, während 


5. Die Poeſie. 

Die Muſik opfert die ganze objektive Welt, um das romantiſche Prinzip, die Innerlichkeit 
des Geiſtes, auf ihrer höchſten Stufe darſtellen zu können. Bei dieſer Geſtaltloſigkeit darf 
jedoch nicht ſtehn geblieben werden, und das Syſtem der Künſte muß ſich daher durch eine 
letzte Kunſt vollenden, die von der Muſik die Innerlichkeit, von den bildenden Künſten das 
Moment des objektiven Geſtaltens hat. Dieſe beiden Extreme laſſen ſich aber nur in einem 
ganz idealen Element, in den durch Worte fixierten Vorſtellungen und Anſchauungen, vereinigen. 
Hiermit iſt zugleich das ſinnliche Material, in dem die Poeſie bildet, angegeben, wenn anders 
Vorſtellungen und Anſchauungen überhaupt als etwas Sinnliches bezeichnet werden können. 

Fragen wir nun nach dem Inhalt der Poeſie, ſo ergibt ſich ſogleich, daß er ſich mit 
der völligen Vergeiſtigung des Materials ſeinem Umfange nach ins Unermeßliche geſteigert hat. 
All und jedes Menſchliche kann Gegenſtand einer poetiſchen Darſtellung werden. Alle Mächte 
des geiſtigen Lebens kann die Poeſie uns zum Bewußtſein bringen, natürlich nicht in begrifflicher 
Form, etwa in der Art wiſſenſchaftlicher Abhandlungen, ſondern fie läßt lebensvolle, bedeutende 
Geſtalten und Begebenheiten vor unſrem innern Auge entſtehen, an denen wir allgemeine 
Wahrheiten individualiſiert anſchauen können. Dieſe der Poeſie weſentliche Vereinigung von 
Allgemeinheit und Einzelheit, Gattung und Individuum, Typus und Charakter, wird zerſtört 
von der Proſa, die einerſeits jeden Inhalt in ſeiner Einzelheit und Zufälligkeit aufnimmt, 
andrerſeits ihn aber auch eben ſo ſehr in die Form der begrifflichen Allgemeinheit bringt. Da 
nun die Veranſchaulichung einer Idee an einem konkreten Fall näherliegend und einleuchtender 
iſt als ihn verſtandesmäßig in allgemeiner Form darzulegen, ſo iſt die Poeſie notwendig älter 
als die Proſa 

Klaſſiſche Daritellungen aus der Geſchichte, künſtleriſch ausgeführte Werke der Bered 
ſamkeit gehören zwar der Proſa an, doch wird man fie getroſt Kunſtwerke nennen können. 
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Was ſie jedoch von der Poeſie trennt, iſt folgendes: Die Geſchichtsſchreibung hat es mit 
Staaten zu tun, mit einzelnen Perſonen nur, inſofern ſie Staatszwecke ausführen, wobei ſie 
nicht frei, ſondern durch ihre Aufgaben gebunden erſcheinen. Dies widerſtrebt dem Weſen 
der Poeſie, die ſtets das Allgemeine und die Individualität in völliger Einheit, als ein ge 
ſchloſſenes Ganze darzuſtellen ſich beſtrebt. Die Werke der Beredſamkeit aber werden zu ſehr 
durch einen äußeren Zweck beherrſcht, als daß ſie wahrhaft zu den Produkten der Poeſie, die 
ſtets Selbſtzweck ſind, gerechnet werden dürften. 

Ein weſentlicher Unterſchied beſteht zwiſchen dem poetiſchen und dem proſaiſchen Aus 
druck. Dieſer muß vor allem deutlich und richtig, jener anſchaulich und bildlich ſein. Um in 
der Anſchauung des Gegenſtandes zu verweilen, gebraucht die Poeſie die ſchmückenden Bei 
wörter. Sie hat das Recht einerſeits altertümliche und ungebräuchliche Ausdrücke feſtzuhalten, 
aber auch andrerſeits die Freiheit, aus dem Geiſte der Sprache heraus ſchöpferiſch neue Worte 
zu bilden und zu eigenartigen, von der Proſa abweichenden Verbindungen zuſammenzufügen. 

Feinſinnig unterſcheidet Hegel zwiſchen einer urſprünglichen und einer erſt ſpäter mit 
Bewußtſein gemachten poetiſchen Diktion. In den unmittelbarſten Anfängen der Poeſie iſt die 
Rede des Dichters, als Ausſprechen des Innern, ſchon etwas Neues, das Verwunderung er 
weckt. Es kommt dann überhaupt nur darauf an, das Innere durch die Sprache zur Außerung 
zu bringen; fern liegt es dem Dichter früherer Zeiten, ſich in den Formen des Ausdrucks als 
ſolchen zu ergehen. Vielmehr öffnet er als der erſte der Nation gleichſam den Mund und 
verhilft der Verſtellung zur Sprache.“) Iſt nun aber im Laufe der Entwicklung der ſprachliche 
Ausdruck zu einer hinreichenden Vollkommenheit gelangt, ſo muß die poetiſche Diktion, um 
Intereſſe zu erregen, von der Sprache des alltäglichen Lebens abweichen. Geht aber die 
Sorgfalt, die auf die Glätte und Eleganz des Ausdrucks verwandt wird, ſo weit, daß der 
Inhalt dabei Schaden nimmt, ſo verfällt ein ſolches poetiſche Produkt ins Rhetoriſche und 
Deklamatoriſche. Beiſpiele für die erſte Dichtart bietet die griechiſche Poeſie, vor allem Homer, 
für die letztere die römiſche Literatur und die klaſſiſche Dichtkunſt der Franzoſen. 

Die Verſifikation gehört notwendig zur Poeſie. Sie darf nicht als Hemmnis des 
Dichters angeſehen werden, ſondern hebt und trägt ihn vielmehr. Von dem rhythmiſchen, auf 
der Länge und Kürze der Silben beruhenden Versbau der antiken Literatur behauptet Hegel, 
daß er dem Prinzip der Plaſtik zu vergleichen ſei. Dies iſt folgendermaßen zu verſtehen: 
Der Gedanke wird durch das Wort eben ſo realiſiert, wie der Geiſt durch den Körper. Nun 
ſuchte die Plaſtik, wie wir geſehen haben, den Geiſt gerade in und durch ſeine Naturexiſtenz 
auszudrücken. Länge und Kürze der Silben ſind aber die erſten, unmittelbarſten gleichſam 
natürlichen Unterſchiede im Worte und bilden das Element, in den die antike Poeſie ihre 


techniſche Fertigkeit offenbart. Allmählich verſchwindet der Reichtum an Flexionsſilben, die 
durch Pronomina, Hilfswerba uſw. erſetzt werden, und die Formenpracht der Sprachen läßt 
nach. Zugleich gehen die nur dem fein gebildeten Ohre vernehmlichen Unterſchiede in der 


Quantität der Silben verloren. Dafür erhält jetzt die Stammſilbe, in der die Bedeutung des 
Wortes liegt, eine über die tonlofen Endſilben hervorragende Stellung. Der Versagccent weicht 
dem Wortaccent. Der in der betonten Stammſilbe liegende geiſtige Gehalt bringt ſich durch 
den Klang zur Äußerung, während die rhythmiſche Bewegung im Verſe verſchwindet. Infolge— 
deſſen bildet in der neueren Dichtkunſt die wiederkehrende Gleichheit des Klanges das weſentliche 
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Moment des Versbaus (Alliteration, Aſſonanz, Reim). Dadurch nähert ſich die Poeſie der 
Muſik und gewinnt Formen, die der Gemütstiefe der chriſtlichen Völker und ihrer romantiſchen 
Kunſt mehr zuſagen als die in dem gleichſam Stoffartigen der Sprache befangene Verſifikation 
der Griechen und Römer. 

Nach dieſen allgemeinen Angaben über Inhalt und Material der Poeſie kommen wir 
zu ihren verſchiedenen Gattungen, die ein Bild des geſamten Univerſums darſtellen. Mit der 
objektiven Welt hat es vornehmlich zu tun das Epos, den Ausdruck der ſubjektiven Welt des 
Gemüts bildet die Lyrik, während das Drama die Darſtellung der inneren und äußeren Welt 
zum Gegenſtande hat und deswegen als der Gipfel aller Poeſie und Kunſt anzuſehen iſt. 

Die erſte Aufgabe, die ein wahres Epos zu erfüllen hat, beſteht darin, ein klares 
Bild des Volksgeiſtes zu entwerfen und dem Hörer eine anſchauliche Vorſtellung von den 
religiöſen Vorſtellungen, ſowie von den Einrichtungen des politiſchen und häuslichen Lebens 
der Nation zu geben, der die Helden des Gedichts angehören. Auf dieſen Untergrund müſſen 
die einzelnen Ereigniſſe und Begebenheiten aufgetragen werden. 

Faſt alle Völker beſitzen ihre großen Epen und haben ihren eigentümlichen geiſtigen 
Gehalt in dieſen Gedichten niedergelegt. Es fragt ſich nun, welche Periode in der Entwicklung 
eines Volkes für die epiſche Darſtellung am meiſten geeignet iſt. Im allgemeinen iſt der Fort 
ſchritt in der Kultur bei allen Nationen typiſch. Zunächſt trifft ein Volk mit einem höher 
kultivierten zuſammen und verhält ſich ihm gegenüber vollkommen rezeptiv. Allmählich ringt 
es ſich aber aus dieſer Unfreiheit empor, indem es das von Außen Empfangene ſeinem eigenen 
Geiſte gemäß umbildet und fo eine eigene Kultur erzeugt. Sie exiſtiert aber zunächſt nur in 
einer begrenzten Oberſchicht, Sitte und Geſetzlichkeit beruhen nur auf dem freien Willen einzelner 
hervorragender Individuen, die ſich aus eigner Willkür zu Organen der Allgemeinheit machen. 
Dies iſt das heroiſche Zeitalter eines Volkes, das für die epiſche Dichtung einzig und allein 
geeignet iſt. Denn wenn die ſittlichen und ſtaatlichen Inſtitutionen völlig ſeſt geworden ſind, 
ſo tritt eine allgemeine Nivellierung ein. Menſchen ſolcher Zeitalter können wohl Figuren 
bürgerlicher Romane und Dramen, aber nicht des Heldenepos werden 

Bezüglich der epiſchen Darſtellung hat ſchon Dionys von Halicarnaß den entſcheidenden 
Geſichtspunkt klar erkannt, daß nämlich der Dichter nicht erſcheinen dürfe. Hiermit iſt die 
Forderung einer objektiven Darſtellung, wie fie am ſchönſten in den homeriſchen Gedichten 
vorliegt, deutlich ausgeſprochen. Der Dichter muß alſo vollkommen hinter ſein Werk zurücktreten, nur 
die Sache darf er gewähren laſſen, ſo daß das ganze Werk ſich ſelbſtändig fortzuſingen ſcheint. 

Die näheren Beſtimmungen der Epik abſtrahiert Hegel aus der Ilias und Odyſſee, 
die ihm als unerreichte Muſter ihrer Gattung gelten. Lebhaft und eindringlich verteidigt er 
die Einheit des Homer gegen die „rohe und barbariſche Anſicht? Fr. A. Wolfs. Das 
Nibelungenlied verwirft er, weil es trotz feiner langwierigen Breite eine anſchauliche! 


Darſtellung 
D 


des Weltzuſtandes und des Volksgeiſtes nicht zu geben vermöge. Die Burgunder, Krimhildens 
Rache, Siegfrieds Taten, der ganze Lebenszuſtand, das Schickſal des geſamten untergehenden 
Geſchlechts, das nordiſche Weſen, König Etzel uſw., das alles hat mit unſerm häuslichen, 
bürgerlichen, rechtlichen Leben, unſern Inſtitutionen und Verfaſſungen in nichts mehr irgend 
einen lebendigen Zuſammenhang.“ „Dergleichen jetzt noch zu etwas Nationalem oder gar zu 
einem Volksbuch machen zu wollen, iſt der trivialite, platteſte Einfall geweſen.““) 
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Bedeutende Völtertaten, beſonders der Zuſammenprall verſchiedener Kulturformen, 
machen den geeignetſten Hintergrund für das Epos aus und find von den großen Meiſtern mit 
Vorliebe benutzt worden. So ſchildert Homer den Streit der Griechen und Troer, alſo Europas 
und Aſiens, der Cid den Kampf der Spanier und Mauren, Taſſo den Zuſammenſtoß von 
Chriſten und Sarazenen uſw. Doch darf die Epik bei der Schilderung dieſer allgemeinen Er 
eigniſſe nicht ſtehen bleiben, ſondern muß ſie an dem Schickſal eines einzigen hervorragenden 
Helden veranſchaulichen, der die Spitze des Ganzen bildet. Außerdem muß das ganze Gedicht 
zu einer völligen Einheit abgerundet ſein, es darf nicht willkürlich immer nur weiter geſungen 
werden. Die im Epos erzählten Handlungen müſſen unter ſich in einem folgerichtigen Zu 
ſammenhang ſtehen und zu einem in der Sache ſelbſt begründeten Abſchluß gelangen. Trotz 
dieſer durchaus zu fordernden Einheit hat keine Dichtgattung ſo ſehr das Recht Hemmungen 
eintreten zu laſſen und Epiſoden einzuſchalten wie die Epik, die hierin das wirkliche Ge 
ſchehen nachahmt 

Während in der epiſchen Poeſie der Dichter vollkommen hinter ſeinem Stoffe ver 
ſchwindet, hat die Lyrik keine andere Aufgabe, als das von einem bedeutenden, allgemeingültigen 
Inhalt bewegte Gemüt des Dichters zur Anſchauung zu bringen. Ob alſo ein Gedicht lyriſch 
oder epiſch iſt, kommt nur auf die Darſtellung an. Es gehört der erſteren Dichtgattung an, 
wenn es den Stoff ſelbſt in ſeiner Objektivität entwickelt, es iſt zu der letzteren Art zu rechnen, 
wenn nur die Einwirkung des Stoffs auf den Dichter und, was dieſer über ihn denkt, ge— 
ſchildert wird. Da nun der Gegenſtand des Dichters immer nur er ſelbſt iſt, ſo iſt notwendig, 
daß ſein Gemüt von einem wahrhaft großen und gediegenen Inhalt erfüllt iſt. Als ſchönſtes 
Beiſpiel einer ſolchen Innerlichleit von höchſter Tiefe nennt Hegel feinen Landsmann Schiller. 


Zunächſt ſcheidet ſich die Lyrik in die beiden Arten der Volks- und der Kunſtpoeſie. 
Der lyriſche Dichter der erſten Art ſteht dem Volke und deſſen Empfinden nahe, ja er geht 
ganz in ihm auf und ſcheidet ſich keineswegs bewußterweiſe durch ſeine überragende Perſönlichkeit 
ab. Sein Lied iſt friſch, natürlich, gedrängt und innig. In ihrer Geſamtheit ſpiegeln ſolche 
Lieder den Geiſt eines Voltes getreu ab und ſind von bedeutendem Werte. Die kunſtmäßige 
Lyrit dagegen kann nur das Produkt eines hervorragenden Geiſtes ſein, der ſein gemütstiefes 
Inneres in Verſe ergießt. Sein Stoff kann darüber ſogar zur Bedeutungsloſigkeit degradiert 
werden. Dieſer Punkt macht den weſentlichen Gegenſatz zwiſchen Lyrik und Epik aus und 
wird ſehr treffend von Hegel an Homer und Pindar als Beiſpiel veranschaulicht. Pindar läßt 
überall in den Gedichten nur ſich erſcheinen, während ſeine Helden ihm ganz nebenſächlich 
werden. „Nicht er hat die Ehre gehabt, jene Sieger zu beſingen, ſondern die Ehre, die ſie 
erhalten, iſt, daß Pindar ſie beſungen hat. Dieſe hervorragende innere Größe macht den Adel 
des lyriſchen Dichters aus. Homer iſt in ſeinem Epos als Individuum ſo ſehr aufgeopfert, 
daß man ihm jetzt nicht einmal eine Exiſtenz überhaupt mehr zugeſtehen will, doch ſeine Heroen 
leben unſterblich fort; Pindars Helden dagegen ſind uns leere Namen geblieben; er ſelbſt, der 
ſich geſungen, ſteht unvergänglich als Dichter da; der Ruhm, den die Helden in Anſpruch 
nehmen dürfen, iſt nur ein Anhängſel an den Ruhm des lyriſchen Dichters.” *) 

Die einzelnen Arten der Lyrik ergeben ſich aus dem verſchiedenartigen Verhältnis des 
dichtenden Bewußtſeins zu ſeinem Gegenſtande. Zunächſt begegnet uns wieder der religiöſe 
Kreis, in den die Lyrik ſich verſenkt. Der Menſch geht mit völliger Selbſtvergeſſenheit in den 
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religiöſen Gegenitar a gibt die Formen des Hymnus, des Dithyrambus und der 
Pſalmen. Auf der nächſt gewinnt das Bewußtſein ſeine Selbſtändigkeit dem Stoffe 
gegenüber und, indem es ſich mit einem wertvollen Gehalte, wie Liebe, Schönheit, Freundſchaft, 
Kunſt ujw. erfüllt, ſpricht es ſich mit Begeiſterung aus. Dieſe Geſtalt der Lyrik wird dar 
geſtellt in der O ich ti Die hö Freiheit des Bewußtſeins und ſeine Beherrſchung 
es beliebigen Stoffes erſcheint im Liede, das infolge der Mannigfaltigkeit ſeines Inhalts die 
weiteſte enzei | 
Wunderſchön weiß Hegel bei jener Beſprechung der Lyrik unſer großes Dichterpaar 
akte g T Gelegenheitsdichter im edelſten Sinne, dem jede Er 
regung f tvollen J ſich in ein Gedicht verwandelt. An Schillers Dichtungen 
gegen | i 9 meiſten den großartigen Grundgedanken und deren 
meiſterhafte Ausführung 5 verlohnt ſich wohl, die beiden Stellen wörtlich anzuführen. „Der 
(yril hter iſt gezwungen, alles, was ſich in ſeinem Gemüt und Bewußtſein poetiſch ge 
ſtaltet t Liede auszuſprechen. In dieſer Rückſicht it beſonders Goethe zu erwähnen, der in 
der Mannigfaltigkeit ſeines reichen Lebens ſich immer dichtend verhielt Auch hierin gehört er 
u den ausgezeichnetſten Menſchen. Selten läßt ſich ein Individuum finden, deſſen Intereſſe 
ſo nach allen und jeden Seiten hin tätig war, und doch lebte er dieſer unendlichen Ausbreitung 
ohngeachtet durchweg in ſich, und was ihn berührte, verwandelte er in poetiſche Anſchauung. Sein 
Leben nach außer { ichteit ſeines im Täglichen eher verſchloſſenen als offenen 
Herzens, feu wiſſenſch hen Richtungen und Ergebniſſe andauernder Forſchung, die Er 
fahrungsſätz nes durchgebildeten praktiſchen Sinns, ſeine ethiſchen Maximen, die Eindrücke, 
welche die mannigfaltig ſich durchkreuzenden Erſcheinungen der Zeit auf ihn machten, die Reſultate, 
die er ſich daraus zog, | ſprudelnde Luſt und der Mut der Jugend, die gebildete Kraft und 
ie Se | I umfalleni rohe eisheit ſeines Alters alles ward 
bei ihm zum lyriſchen Erguß, in welchem benſo das leichteſte Anſpielen an die Empfindung, 
als die härteſten ſchmerzlichen Konflikte des Geiſtes ausſprach, und ſich durch dieſes Aus 
ſprechen davon befreite Und nun Hegels Urteil über Schiller: „Was ſeine Gedichte aus 
zeichnet, iſt beſonders der großartige Grundgedanke ihres Inhalts, von dem der Dichter jedoch 
weder dithyramb ortgeriſſen erſcheint, noch im Drange der Begeiſterung mit der Größe 
ſeines Gegenſtandes kämpft, ſondern desſelben vollkommen Meiſter bleibt und ihn mit eigener 
betiſcher Re n, in ebenſo ſchwungreicher Empfindung als umfaſſender Weite der Betrachtung 
mit hinreißender Gewalt in den prächtigſten volltönendſten Worten und Bildern, doch meiſt 


ganz einfachen oder ſchlagenden Rhythmen und Reimen, nach allen Seiten hin vollſtändig 


expliziert Dieje großen Gedanken und gründlichen Intereſſen, denen fein ganzes Leben geweiht 
war, erſcheint deshalb als das innerſte Eigentum ſeines Geiſtes, aber er ſingt nicht ſtill in ſich 
oder in geſelligem Kreiſe wie Goethes liederreicher Mund ſondern wie ein Sänger, der einen 
flir ſich fe würdigen Gehalt eine nlung der Hervorragendſten und Beſten vorträgt.“ “) 

Ihren Abſchluß und Höhe eicht die Poeſie und damit die Kunſt überhaupt im 
Dram das als d where Syn Epik und Lyrik anzuſehen iſt. Verwandtſchaft mit 
der epiſchen Dichtung hat die dramatiſche Poeſie inſofern, als fie nicht bloß ſubjektive 
Stimmungen und Reflexionen, ſondern ein objektives Geſchehen, ein Handeln darſtellt. Da 


dies aber nicht aus der Verkettung äußerer Umſtände, ſondern mit innerer Konſequenz aus 
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Hier tit es vor allem Kant, der in feinem philoſophiſchen Syſtem der Ajthetik einen 
hervorragenden Platz einräumt und, obwohl nicht mit bedeutender Kunſtkenntnis ausgerüſtet 
oder mit hervorragendem äſthetiſchen Feinſinn begabt, doch durch die gewaltige Macht ſeines 
Denkens zu einem Kunſtbegriff von bedeutender Gediegenheit und ſpekulativer Tiefe durch 
dringt. Eine hohe Aufgabe weiſt er der Kunſt an. Sie ſoll die Entzweiung, die in das 
Bewußtſein durch die Verſchiedenartigkeit ſeiner Vermögen hineinkommt, aufheben, die Kluft 
zwiſchen Sinnlichkeit und Verſtand überbrücken. Denn dem ſchönen Gegenſtand ſchreibt Kant 
die Fähigkeit zu, die Erkenntnisvermögen in ein zweckmäßiges Verhältnis, ein harmoniſche 
Spiel verſetzen zu können. Während das Erkenntnisurteil nach außen, auf die Dinge ſelbſt 
geht, betrifft das äſthetiſche Urteil das Verhältnis der Vorſtellungskräfte zu einander. Zwar 
wird es durch die Außendinge erregt, ſeine Richtung geht aber nach innen auf das erkennende 
Subjekt. Der Geiſt bleibt in der Kunſtbetrachtung bei ſich ſelbſt und verliert ſich nicht im 
Objekt. Da aber das ſich nur auf ſich ſelbſt Beziehende das wahrhaft Freie und Abſolute iſt, 
ſo gehört ſpäter im Hegelſchen Syſteme die Kunſt in die Sphäre des abſoluten Geiſtes. Dieſe 
Auffaſſung Hegels iſt alſo ſchon keimartig in Kants Definition des äſthetiſchen Urteils enthalten. 

Die Harmonie der beiden Vorſtellungsvermögen Sinnlichkeit und Verſtand (bezw. 
Vernunft) iſt ſtets mit einem Gefühl des Wohlgefallens verbunden. Dieſes wird nun von 
Kant an der Hand der Kategorientafel unterſucht. Seiner Qualität nach it es unintereſſiert, 
d. h. zwiſchen dem auffaſſenden Bewußtſein und dem Kunſtwerk beſteht ein rein theoretiſches 
Verhältnis. Ferner iſt dieſes Wohlgefallen ſeiner Quantität nach allgemein, da wir es jedem 
Menſchen zumuten, ſeiner Modalität nach notwendig. An den Kategorien der Relation gemeſſen, 
ergibt ſich, daß jenes Wohlgefallen hervorgerufen wird durch eine Zweckmäßigkeit, die an der 
Vorſtellung des ſchönen Gegenſtandes durchgängig zu bemerken iſt, ohne daß das ganze Kunſt 
werk ſelbſt irgend einen objektiven Zweck hätte. Dieſe Grundgedanken zeigen, daß Kants 
Aſthetik rein formal iſt, genau ſo wie ſein Moralprinzip, der kategoriſche Imperativ. Immer 
ſucht der große Kritiker nur die im Subjekt liegenden Bedingungen des äſthetiſchen Urteils auf, 
da in ſeinem Plane eine nur transcendentale Betrachtungsweiſe liegt, und verſchmäht es, auf 
den Inhalt des Kunſtwerks ſelbſt einzugehn. In dieſer nur formalen Betrachtung des Schönen 
liegt der große Mangel der Aſthetik Kants. 

Fichte, ſein großer Weiterbildner im Felde der Metaphyſik und Logik, war aber ein wenig 
geeigneter Mann dazu, eine höhere, inhaltliche Auffaſſung des Kunſtſchönen anzubahnen. In 
ſeinem vom Primat der praktiſchen Vernunft beherrſchten Syſteme war der heitern Anmut des 
Schönen ein nur kleiner Raum vergönnt. Fichte degradiert die Kunſt zum Mittel der 
Sittlichkeit. Sie ſoll zur moraliſchen Läuterung des Menſchengeſchlechts beitragen. Dieſer 
Auffaſſung konnten jedoch Fichtes Jünger, der bekannte Kreis der Romantiker mit Tieck 
und den Brüdern Schlegel an der Spitze, nicht beiſtimmen. Ihnen diente vielmehr der bis zum 
Außerſten getriebene Subjektivismus Fichtes als Ausgangspunkt, welcher auf das Gebiet der 
Kunſt übertragen, das Prinzip der romantiſchen Ironie ergab. Obwohl zur ſyſtematiſchen 
Durchführung ungeeignet, iſt dieſer Gedanke doch in der Kunſtkritik mit gutem Erfolge an 
gewandt worden. 

Wie in der Philoſophie überhaupt, fo erreichte auch in der Uſthetik Schelling den 
abſoluten Höhepunkt, indem er als einzige Subſtanz des Univerſums die abſolute Vernunft an 
nahm. So konnte auch die Kunſt als eine Erſcheinungsweiſe des Geiſtes begriffen werden und 
mußte notwendig in die nächſte Nähe der Religion und Philoſophie geſtellt werden, da in 


dieſen Erſcheinungen ebenfalls das Abſolute unmittelbar fic) äußert. Schellings Standpunkt 
wird von Hegel prinzipiell geteilt, auch ſind den äſthetiſchen Vorleſungen beider Philoſophen 
viele Gedanken und Geſichtspunkte gemeinſam. Jedoch überflügelt Hegel ſeinen Vorgänger 
bedeutend durch ſeine ſtreng wiſſenſchaftliche, ſyſtematiſche und methodiſche Durchführung des 
Grundprinzips durch die ganze Fülle der realen Kunſtwelt. Schelling nämlich ließ ſich durch 
die Müheloſigteit ſeiner Produktion und durch ſeine faſt unverſiegliche Fähigkeit, glänzende 
Ideen zu konzipieren, dazu verleiten, jede gewonnene Einſicht ſofort zu veröffentlichen und auf 
dieſe Weiſe ſeinen Entwicklungsgang vor dem Publikum durchzumachen. Daher konnte er ſeine 
Ideen nur ſchwer zum Syſtem vereinigen, geſchweige denn ihnen eine methodiſche Ableitung 
geben. Hegels Hauptverdienſt beſteht darin, die von Schelling übernommenen Gedanken exakt 
durch alle Einzelwiſſenſchaften durchgeführt zu haben. Wenn daher der letztere Denker einem 
kühnen Seefahrer zu vergleichen iſt, der mit großartigem Unternehmungsgeiſt neue Küſten ent— 
deckt, ſo ähnelt der erſtere dem fleißigen Bebauer, der durch beharrliche Arbeit die gewonnenen 


Gebiete zu befeſtigtem Beſitze macht.“) 

Gerade die Vorleſungen über die Aſthetik bieten ein ſchlagendes Beiſpiel dafür, wie 
Hegel ſeinen Begriff des Schönen durch das geſamte Gebiet der Wirklichkeit hindurchführt. 
Hier zeigt ſich vielleicht am deutlichſten ſeine hingebende Sorgfalt, mit der er ſich auf den 
heterogenſten Stoff einläßt, um ihm immer neue Seiten abzugewinnen und ihn dadurch zum 
Ausdruck der Vernunft zu machen. Dadurch kam ein Werk von fo großartiger Gedankentiefe 
und ſo einheitlicher Geſchloſſenheit zu ſtande, daß die auf dieſem Boden weiterarbeitenden 
Forſcher, wie Th. Viſcher, Weiße, Carrière u. a. die philoſophiſche Erkenntnis der Kunſt zu 
einer ungeahnten Höhe erheben konnten. 

Unter die Vorzüge der Hegelſchen Aſthetik dürfte auch die Energie zu rechnen fein, 
mit der unſer Philoſoph in dem ganzen Werke auf einen ſubſtantiellen Gehalt der Kunſt drängt, 
übrigens ein Punkt, auf den die Gegner Hegels ſtets ihre ſchärfſten Angriffe gerichtet haben. 
Sie behaupten, er vermiſche willkürlich Kunſt und Religion, wiederhole manchmal nur das aus 
Rechts- und Geſchichtsphiloſophie ſchon Bekannte und überſehe die Form, durch welche der 
Gehalt erſt wirklich zum Kunſtwerk werde. Demgegenüber tue es not die alte Kantiſche Ein 
ſicht, daß das Schöne ein reines Formenweſen ſei, wieder in ihre Rechte einzuſetzen 

Hier iſt nun zu ſcheiden zwiſchen Hegel und ſeinen Schülern. Wenn dieſe auch viel 
leicht in den genannten Fehler verfallen ſind, ſo darf die Schuld daran doch nicht dem Meiſter 
zur Laſt gelegt werden. Hegel ſelbſt wird nicht müde, die Bedeutung des ſinnlichen Materials 
hervorzuheben und unterläßt es keineswegs, ſorgfältig auch die Form zu analyſieren. Das 
Grundthema ſeiner ganzen Uſthetik beſteht eben darin feſtzuſtellen, inwiefern ſich Idee und 
Stoff, Gehalt und Form entſprechen. Auch kann nur die wahrhaft hohe und ideale Kunſt 
Gegenſtand der äſthetiſchen Betrachtung ſein, und wer wollte leugnen, daß ſie von jeher ſowohl 
in ihrem Urſprung als auch in ihrer Entwicklung und Vollendung aufs innigſte mit der 
Religion verknüpft geweſen iſt. Dies Heranziehen des religiöſen Moments iſt alſo nicht eine 
Willkürlichkeit Hegels, ſondern durch die Sache ſelbſt geboten. Seinen Ausgangspunkt nimmt 
unſer Philoſoph zwar immer von der religiöſen Kunſt, doch zeigt er auch ſtets, wie die Ent 
wicklung ſich von hier aus mit Notwendigkeit zur weltlichen Kunſt fortbewegen müſſe. Wenn 
endlich der tiefe Denter auf den Gehalt in der Kunſt drängt, ſo wird man ihm das am 
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wenigſten in unſerer Zeit verübeln können, wo häufig die Kunſt zum Deckmantel höchſt unedler 
Zwecke gemacht wird. 

Viele, die Hegel nur vom Hörenſagen, aus Urteilen über ihn oder vielleicht nur aus 
Schopenhauers Vorrede zu ſeinem Hauptwerk kennen, halten ihn für einen Tabjtrufen Meta 
phyſiker und haarſpaltenden Logiker. Wie leicht könnten ſie ſich durch einen Blick in ſeine 
Vorleſungen über die Aſthetik ein beſſeres Urteil verſchaffen! Schön und edel it der Stil des 
ganzen Werkes, friſch und lebenswarm die geſamte Darſtellung. Daher hat man es nicht mit 
Unrecht zur Einführung in die Hegelſche Philoſophie empfohlen. Hier zeigt ſich auch der 
unvergleichliche Sinn des Denkers für die Geſchichte in hervorragendem Maße. Niemand hat 
wie er es verſtanden, Bilder der einzelnen Volksgeiſter zu entwerfen, hiſtoriſche Zuſammenhänge 
in ſeiner ideenreichen Betrachtung aufzudecken und überhaupt jede Einzelerſcheinung aus ihrer 
allgemeinen geſchichtlichen Grundlage zu erklären. Hegels Aſthetik iſt alſo im Grunde genommen 
nur eine geiſtreiche Philoſophie der Kunſtgeſchichte. Stets hält er ſich an das Wirkliche, das 
nun einmal nichts anders als in der Geſchichte realiſiert ſein kann, und vermeidet es, ſich in 
Abſtraktionen und reinen Formbeſtimmungen herumzuſchlagen. Dieſe Neigung Hegels, die 
philoſophiſchen Probleme von der hiſtoriſchen Seite aufzufaſſen und zu löſen, die den Grund 
zug ſeines ganzen Syſtems bildet, wird erſt neuerdings von den Kritikern mehr erkannt und gewürdigt. 

Dies mag zur allgemeinen Orientierung über Hegels Auffaſſung der Kunſt genügen— 
Im zweiten Teil dieſer Abhandlung ſoll die Stellung der Aſthetik im Organismus ſeines ge 
ſamten Syſtems dargelegt und ihr Verhältnis zu den folgenden Hauptwerken der Kunſt— 
philoſophie erörtert werden. 
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